سال ششم دوره دوم 
و زسستان ۱۴۰۰ / 


(ادب‌پژوهی سابق) 
7 ۱ 

بررسی گفتمان اکوفمینیسم در رمان ره‌شس نوشته رضا امیرخانی براساس الگوی تحلیل گفتمانی فر کلاف ............ ۲۷-۵ 

زهرا اسماعیلی خوشمردان و نگار مزاری 

فرژاه"بالو 

عشق: بک مفهوم و سه درک استعاری (بررسی و تحلیل نظام استعاره‌های مفهومی در سوانح‌العشاق) ............... ۷۴-۵۱ 

سمیرا بختیاری‌نسب و خبراللّه محمودی 


۹۸-۷۵ 


خوانش و تحلیل لکانی حکابت «شهربار و برادرش شاهزمان» ... 
عباس براری جیرندهی» علی صقایی و علیرضا نیکوبی 


نقد «زیبایی‌شتاسی منقی» در رمان آذرء شهدخت, پرویز و ۵ یگران ..-سسنسسسسسصسسس....... ۱۱۸-۹۹ 
الناز خجسته زنوزی و محبویه مباشری 


نقش نگرش دبالکتیکی در پیدایش گونه‌های شخصیتی تازه در رمان فارسی (با رویکرد به 
ابرم مه رک ور اد ۱۳ 
راشین خواجوی‌راد. اکبر شایان سرشت. محمد بهنام‌فر و ابراهیم محمدی ۳ 


ظهور سوژه سیاسی و پدیدارشدن زیبابی‌شناسی زندان با تأکید بر شعر شاملو ... .۰ ۱۶۶-۴۲ 


مهیلا رضایی فومنی» حسام ضیایی و مهرعلی یزدان‌پناه 


خوذآگاهی در رمان؛ برزستی آرای هگل .9 فا حتیو) ...تسس تسس سس ۰۰5۵ ۱۸۵۸-۱۶۷ 
مریم سادات حسینی‌سیرت. یوسف شاقول 


تأویل و نقد ماهیت آن در مثنوی معنوی با تکیه بر آرای پل ریکور ... .۰ ۲۱۴-۱۸۹ 


زهرا صابری‌نیا؛ ترگس محمدی بدر فاطمه کوپا و فرهاد درودگربان 


بوطیقای کلیله و دمنه تحلیل سازو کارهای حاکم بر مقدمه‌ها و متن کلیله و دمنه ................................. ۳۲۳۸-۳۱۵ 
داستان گمشده مرگ زال و تحلیل اساطیری شخصیت و فرجام وی بر مبنای نقد پسایونگی ۰ ۱۳۶۹۳۲ 
فرزاد قا 

چررت یرت 


نظریه «نوشتار زنانه» الن سیکسو از توهم تا واقعیت: آسیب‌شناسی دریافت نوشتار زنانه در 
برخی پژوهش‌های نظری فارسی ار کر رم ار ٩‏ 
فرشید نوروزی روشناوند و محمد غفاری 


تارنما: ۰0۱113۲۱۰36.1۲ ۷۷۷۷۱۷۷۰۲۱۵00 


(ادب پژوهی سابق) 


‌ ۳ 
۳ وورو دوع اسر و زصاری ۱۳۰۰ رال ٩۳۲‏ 
ل رو 6 ن‌ ر با 


اعضای هیأت تحریربه: 
دکتر بهزاد برکت (دانشیار ادبیات تطبیقی دانشگاه گیلان) 


97 تب 
داش ینلان 


صاحب امتباز : دانشگاه گیلان 
مدیر مسوّول: دکتر علیرضا نیکوپی 
سردبیر: دکتر احمد رضی 


دکتر مریم حسینی (استاد زبان و ادبیات فارسی دانشگاه الزهرا) 

دکتر نسرین رحیمیه (استاد ادبیات تطبیقی دانشگاه کالیفرنیا) 

دکتر احمد رضی (استاد زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 

دکتر محرم رضایتی کیشه‌خاله (استاد زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 
دکتر فرزان سجودی (دانشیار زبان شناسی همگانی دانشگاه هنر تهران) 
دکتر محمود فتوحی (استاد زبان و ادبیات فارسی دانشگاه فردوسی مشهد) 
دکتر امیرعلی نجومیان (دانشیار زبان و ادبیات انگلیسی شهید بهشتی) 
دکتر علیرضا نیکویی (دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 

دکتر محمدکاظم یوسف پور (دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 


مجله نقد و نظریه ادبی بر اساس مجوز شمارة ۹/۲۶۰۲ تایید شده مرحله دوم به تاریخ ۱۳۹۴/۹/۱۴ وزارت فرهنگ و ارشاد اسلامی 
منتشر و به استناد نامة شمارة ۳/۱۸(۶۰۵۳۸/ مورخ ۱۳۹۶/۳/۲۴ کمیسیون بررسی نشریات علمی کشور. از شماره اول» دارای 


درجة علمی - پژوهشی است. 


مدیر داخلی: دکتر معصومه غیوری 

ويراستار ادبی: دکتر محمدکاظم یوسف‌پور 
ویراستار انگلیسی: دکتر فرزاد بوبانی 
ویراستار علمی: دکتر معصومه غیوری 

طراح جلد: رسول پروری مقدم 

صفحه آرا؛ حمیده شجری 

ناشر: اداره چاپ و انتشارات دانشگاه گیلان 


این نشریه در سایت‌های زیر نمایه می‌شود: 

۱. مرکز منطقه‌ای اطلاع‌رسانی علوم و فناوری: ۲1665].20.1۳ 
۳ بانک اطلاعات نشریات کشور: ۲۲۵81۳31.60۳۳ 

۵ پایگاه اطلاعات علمی جهاد دانشگاهی: 510.1۳ 


آدرس سایت محله: ۰۵۷1206۴ ۱۱۵۵:۵۵۵۵ 

آدرس بست الکترونیکی: 210.36۳ ۴۱2006۵ 
۲ ۱2001395 

آدرس پستی : رشت. بزرگراه خلیج فارس, (کیلومتر ۵ جاده 

رشت - تهران). مجتمع دانشگاه گیلان. دانشکده ادبیات و 

علوم انسانی. صندوق پستی: ۴۱۶۳۵-۳۹۸۸ 

تلفکس: ۳۰۱-۳۳۶۹۰۵۹۰ 


۲ پایگاه استنادی علوم جهان اسلام: 150.801۷.1۲ 
۴ پایگاه مجلات تخصصی نور: ۲۱00۲۲۹385.1۲ 
۶ پژوهشگاه علوم انسانی و مطالعات فرهنگی کشور: 605301۰1۲ 


۷ 1 ۰ ۰ هم 
وو صلامم س 4 44 ال 2 
۴۲ ( درکن 
4۵ 


(ادب پژوهی سابق) 


7 ۰ ۰ ‌. 
بل کم و رسای ۱۲) 
مه مه دپ 


بررسی گفتمان اکوفمینیسم در رمان رهش نوشته رضا امیرخانی براساس الگوی تحلیل گفتمانی فرکلاف ۲۷ 
زهرا اسماعیلی خوشمردان و نگار مزاری 

از هرمنوتیک فلسفی گادامری تا ساختارشکنی دریدابی ( 
فرزاد بالو 

عشق؛ یک مفیهوم و سه درک استعاری (بررسی و تحلیل نظام استعاره‌های مفیهومیی در سوانح‌العشاق) یی ۷۴-۵ 


سمیرا بختیاری‌نسب و خیرالّه محمودی 

خوانش و تحلیل لکانی حکابت «شهربار و برادرش شاهزمان» .. ۹۸-۷۵ 
عباس براری جیرندهی, علی صفایی و علیرضا نیکوبی 

نقد «زیبایی‌شناسی منفی» در رمان آذرء شهدخت. پرویز و دیکران مهو وا سوه هی ۱۸۲۹3 
الناز خجسته زنوزی و محبوبه مباشری 


نقش نگرش دیالکتیکی در پیدایش گونه‌های شخصیتی تازه در رمان فارسی (با رویکرد به 


رمان همنوایی شبانه ارکستر چویها) ۱ 
راشین خواجوی‌راد. اکبر شایان سرشت. محمد بهنام‌فر و ابراهیم محمدی 
ظهور سوژه سیاسی و پدبدارشدن زیبایی‌شناسی زندان با تأکید بر شعر شاملو هه ی ۱۱ ۱۲ ۳۶( 


مهیلا رضایی فومنی. حسام ضیایی و مهرعلی یزدان‌پناه 


خودآگاهی در رمان؛ بررسی آرای هگل و باختین موک س تسه شوه ۱۸۸۱۴۷ 
مریم سادات حسینی‌سیرت. یوسف شاقول 


تأویل و نقد ماهیت آن در مثنوی معنوی با تکیه بر آرای پل ریکور ۱ 
زهرا صابری‌نياه نرگس محمدی بدرء فاطمه کوپا و فرهاد درودگریان 


بوطیقای کلیله و دمنه تحلیل سازو کارهای حاکم بر مقدمه‌ها و متن کلیله و دمنه ۲۱۳ 
مصطفی صدیقی 
داستان گمشده مرگ زال و تحلیل اساطیری شخصیت و فرجام وی بر مبنای نقد پسایونگی ۲۶۲-۲۳۹ 


فرزاد قائمی 
نظریه «نوشتار زنانه» الن سیکسو از توهم تا واقعیت: آسیب‌شناسی دریافت نوشتار زنانه در 


برخی پژوهش‌های نظری فارسی ی ۳۱۱ 
فرشید نوروزی روشناوند و محمد غفاری 


چکیده‌های انگلیسی مقالات (معمولی | مبسوط) که سور 2217 


مشاوران علمی این شماره (به ترتیب الفبا): 


فرزانه آقاپور (استادیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 

بهروز اتونی (استادیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه آزاد قم) 

عینی امیخ خانی (استادیار زنان.و ادییات قاری دانشگاه گلستان) 

سیروس امیری (استادیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه کردستان) 

بهزاد برکت («دانشیار ادبیات تطبیقی دانشگاه گیلان) 

فرزاد بوبانی (استادیار زبان و ادبیات انگلیسی دانشگاه گیلان) 

نگین بی‌نظیر (استادیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 

علی تسلیمی («دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 

عاطفه جمالی (استادیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه هرمزگان) 

سمیه حاجتی (پژوهشگر حوزه زبان و ادبیات فارسی) 

محسن حنیف (دانشیار گروه زبان‌های خارجی دانشگاه خوارزمی) 

مریم حیدری (استادیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه پیام نور) 

فرامرز خجسته (دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه هرمزگان) 

نرگس ذاکر جعفری (دانشیار گروه هنر دانشگاه گیلان) 

احمد رضی (استاد گروه زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 

محمود رنجبر (دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 

بهروز سلطانی (پژوهشگر حوزه زبان و ادبیات فارسی) 

حمیدرضا شعیری (استاد معناشناسی, گروه زبان فرانسه دانشگاه تربیت مدرس) 
مصطفی صدیقی (دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه هرمزگان) 

ممد امین ضراحی (انستاذیاز زبان و ادبیات انگلیشی دانشگاه کیلاج) 

معصومه غیوری (استادیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 

ابراهیم کنعانی (استادیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه کوثر بجنورد) 

رحمان مشتاق مهر (استاد زبان و ادبیات فارسی دانشگاه شهید مدنی آذربایجان) 
شایسته سادات موسوی (استادیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 

فواد مولودی (استادیار زبان و ادبیات فارسی پژوهشکده تحقیق و توسعه علوم انسانی) 
علیرضا نیکویی (دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 

پارسا یعقوبی «دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه کردستان) 

محمد کاظم یوسف‌پور (دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان) 


8 اهنمای نکار ش‌ مقاله 
اهداف و حوزةٌ جذب مقالات: 
دوفصلنامة تخصصی «نقد و نظریه ادبی» به موضوعات عمومی و تخصصی مرتبط با نقد و تحلیلهای روشمند و علمی می‌پردازد و هدف از انتشار آن 
مطالعه. تحقیق و شناخت پیرامون نظریه‌های ادبی و بینارشته‌ای از جنبه‌های گوناگون و چاپ دستاوردهای نقادانه و نون پژوهشگران در این حوزه 
است. 
قلمرو پژوهشی این نشریه علاوه بر مطالعات انتقادی که عموماً مبتنی بر متون و نظریه‌های ادبی است. مرور دست‌آوردهای حوزه 

نظربه‌پردازی و نقد؛ و معرفی بزرگان این حوزه نیز هست. تحقیقات مرتبط به حوزه‌ها و موضوعات زیر مدنظر این دوفصلنامه خواهد بود: 

۱. مطالعه دربارة پیشینه‌ها و پشتونههای فلسفی- معرفت‌شناختی و متدولوژیک نظریه‌های ادبی (فلسفه و نظرية ادبی و ادبیات. 

۲ معرفی نظریه‌های ادبی و زمینه‌های پارادایمی و گفتمانی شکل‌گیری آنها و جایگاهشان درشبکه نظریه‌ها (فرا نظریه) 

۳ بررسی انتقادی گفتمان‌های حاکم بر شکل‌گیری و رواج نقد و نظرية ادبی (گفتمان‌شناسی). 

۴. بازنگری اصول موضوعه وکلیشه‌های نقد و نظربه در ايران (فرانقد). 

۵ تنقیح مبانی و سازوکارهای نقد چندمنظری و میان‌رشته‌ای با تأکید بر مطالعات ادبی در ایران (شناخت مبانی و متدولوژی). 

۶ آسیب‌شناسی سرنوشت مفاهیم و اصطلاحات نقد و نظري ادبی در ایران (ترمینولوژی). 

۷ معرفی نمونه‌های برتر نقد عینی و انضمامی متون به قلم نظریه‌پردازان و شارحان نظریه‌ها: 

۸ معرفی نظریه‌های جدید پا کمتر شناخته شده و بیان قابلیت‌ها و محدودیت‌های کاربرد آنها 

٩‏ بازخوانی متون و مفهوم‌سازی و تئوریزه کردن داده‌ها و گزاره‌های آنها 

۰ نقد روشمند و انضمامی آثار و متون قدیم و جدید. 
عناوین مطرح شده از اهم مسائل و حوزه‌های مطالعاتی و پژوهشی این نشریه در نظر گرفته شده‌است. 


ضابطه‌های نویسنده: 
۱. نام و نام خانوادگی نویسنده(گان) کامل باشد (به فارسی و انگلیسی). 
۲ میزان تحصیلات رتبة علمی» گروه آموزشیی نام دانشکده» دانشگاه و شهر محل دانشگاه نویسنده(گان) مشخص شود (به فارسی و 
انگلیسی). 
۳ نويسندة مسوّول و عهده‌دار مکاتبات مقاله معرفی گردد. نويسندة مسوول موظف است در هنگام ثبت مقاله در سامانهه نام تمامی 
نویسندگان مقاله و مشخصات و پست الکترونیکی آنان را نیز درج نماید. (مکاتبات مجله فقط با نويسندة مسوول انجام می‌شود). 
۴ آدرس الکترونیکی نوبسنده(گان) نوشته شود. 
۵ آدرس کامل پستی به همراه ذکر کدپستی, و شمارة تلفن همراه آورده شود. 
۶ مقالة ارسال شده برای مجله نباید قبلاً منتشر شده یا به صورت هم‌زمان در مجلة دیگری در حال بررسی باشد. 


ضابطه‌های مقاله: 

۱. مقاله باید شامل عنوان, چکیدة فارسی و انگلیسی, واژگان کلیدی. مقدمه. متن اصلی در قالب عنوان‌های مشخص, نتیجه گیری و فهرست 

منابع باشد. 

۲ عنوان مقاله کوتاه و گویا اشد (به فارسی و انگلیسی». 

۳ چکیده مقاله حداقل ۱۵۰ و حداکثر ۲۰۰ کلمه باشد. (به فارسی و انگلیسی). 

۴ واژگان کلیدی حداقل ۲ و حداکثر ۵ واژه باشد. (به فارسی و انگلیسی). 

۵ متن مقاله با قلم ۱۱2220010 8 فونت ۱۳ و متون انگلیسی با قلم [۵107) فونت ۱۱ تایپ شود. 

۶ پاورقی با قلم 8۱۱222010 فونت ۱۰ و متون انگلیسی 101 فونت ٩‏ تایپ شود. 

۷ حاشیه مقاله بدین صورت تنظیم گردد: سایز صفحه ۸4 بالا: ۰۲/۲ پایین: ۰۸/۵ چپ و راست: ۴/۲۵ ) 

۸ مقاله حداکثر در ۲۰ صفحة ۸4 باشد از ۸۰۰۰ کلمه تجاوز نکند). 

٩‏ فاصلةٌ سطر ۱ سانتیمتر باشد و بصورت 50816 تنظیم گردد. 

۰. تمامی اعداد داخل جدول‌ها و همچنین اعداد محورهای نمودارها به فارسی درج شوند. 

۱ نحوة ارجاع در داخل مقاله بدینگونه است که بلافاصله بعد از اسم افراده سال انتشار اثر و شمارة صفحهة آن در داخل پرانتز درج گردد. 

مثلاٌ (۱۳۵۰: ۵) و با بعد از نقل مطالب نام خانوادگی نویسنده. سال انتشار و شمارهُ صفحه در داخل پرانتز ذکر شود. مانند: (ربیعی, 
۲۳۲ ۲۵ 

-در صورت تعدد منابع از یک نویسنده در یک سال با افزودن (لف) و (ب) در کنار سال انتشان مشخص شوند. 
مانند: (عنایت» ۱۳۲۴۹الف: ۱۴ (عنایت ۱۳۴۹ب: ۱۵۰). 

۲ نحوةُ نوشتن منابع (عم از کتاب. مقاله. پایان‌نامه گزارش روزنامه تارنما و..) باید بصورت الفبایی مرتب شوند. 
برای کتاب: نام خانوادگی نوبسندة کتاب. حرف اول نام نوبسندة کتاب. سال انتشار. نام کتاب (بصورت ایتالیک» نام شهر: نام مکان 
انتشار. 


برای مقاله: نام خانوادگی نویسندة مقاله حرف اول نام نويسندة مقاله سال انتشار #عنوان مقاله» (داخل گیوسه)» نام مجه (بصورت 
ایتالیک» شمارة پیاپی مجله (دوره یا شمارة مجله: شماره‌صفحة اول و آخر مقاله. 

برای مجموعه مقالات: نام خانوادگی نویسند مقاله حرف اول نام نويسندة مقاله سال انتشار. «عنوان مقاله» (داخل گیوسه) نام مجموعه 
طلات: (ضورت ایتالیک 4 تام دای تنم تلم تشر شما صفظ ایل و آ خر فاله 

برای پایان‌نامه / رساله: نام خانوادگی نویسند پایان‌نامه حرف اول نام نويسندة پایا‌نامه عنوان پایانامه/ رسله (بصورت ایتالیک). 


مقطع و رشتةّ تحصیلی و نام دانشگاه و شهر. 

برای کارنما ام شانواه کی تویستنید حرف اول کلم تقد تارب ریاف از پازگه ایتتروتی:جعتوان مطلب# واشان گیوسه): نام پایگ اه 
ینترنتی. نشانی پایگاهاینترنتی, 

مانند متال‌های زیر: 

اسماعیلی, م. ۱۳۹۲. هررسی تاثیر تدش خشکی بر عملکرد ارقام مختلف فرت» علوم زراعیابیان» ۱۵-۱۰:(۱۳ (مقاله) 

متخملی بخ رصق پرست وم بیتا: ۱۳۸۹ هیادلای کانی خر شرازظط کلخاای» علاصه مق ات خمین ره وم اقیای آیان تبری: 
۱۲۵-۵ (کنگره ها و همایش‌ها) 


منهاج. ب. ۱۳۸۴. مبانی شبکه‌های عصبی (هوش محاسبانی). تهران: انتشارات امیرکبیر (کتاب) 
,5616۳66 0۱۵۱۴ ,۱۷۱۵/۵ (۱ ۳۵۵۷5 3ع2) هم وا ۲اه عهع۵۳ امک ۵۲ ۲۵۱6 ۲۳6 ,1994 ,0۵6۵0 ,۳ ۵0 کولاهنت ۶۰ ,۷ ٩.‏ زا80۲0 
(15)3(:27-35.)00:۳02۱ 
ماصاعطم‌تاجاع۳ ۵00 کع2600۵ ۵۵۲۱۵۷ ۵00 معط عمم۵ک ۵۴ ۲6۵۲66 صملاج2ا۷۵۳۳۵ :2009 .اصجکع۹ 5۰۳۰ ۸۵۸۵0 .6 رف۸۱۵۳۵0602 
-39)1(:113 ,566068 6۳۵۵ ۴۱6/۵ ۵۴ اجطبامل صعتصجعا .صمتاتقصمی 0عااماصصی 0صج 1600 هیا 6۲2866ام 0امع ۵۲ صمآکعع۵0۵۲ ۱۷ 
(محتاعماح طفناعطع طزسا صجز۳۵ع6 126:)10 
۵ اودع«کع2(]-ع-120206 ۵۱۵۵۷۰ز۳۳۱5 ]ها .99و ,تصعه0امطاق ۱۰ ۵00 ٩۳2۲1۴‏ ۲۱۰۵۰ ,2206 .۵ رتالاه‌طاها ۱۰ ,۷ راما 
(۳5۱۵0ع طا)ککع۳ 
,اا۱۱۵۵۲۵۷۷-۲ ۶۵۰ 200 ,۸۸۵۵۲026 امعزاعصصماظ ۸ :عع‌تاعتاماگ ۵۴ ۳۴۵۵6۵۵۲۵6 200 ععامم1980.۳۲16 ,۲۵۲۲16 ,1.۳۱ 200 8.۵۰۲۰ رال 
۰)500۱ ۷۵۲۱۰270۳۰ ۱۱۵۸۷ 
۰ (۱ .1-19 ( .ناگ 0۵00۵۷ رهاظ ۵۲ وعصوعیعجع۱/۱ 90ج صمتأم]6۵۲ع0 ۲۳۵ ,1989 ,۱۱۵۴8۵۵۲ ٩.۸‏ 0ج .کم راا0200006) 
800۱ 0۲ 2۳00۴1086..)03۲۲) رککع۴۲ ۱۱۱۷۰ ۵۳0۵۲۱۵08۵6 ۴۵۲۵۴۰ ۵00 ۴۵۴۱ ,ص6۳۵ ۲66۱۲ :ععنم0ط2) اصهاط (.ع۵ع) .اج اه ااعععیاط8 
,2009 ,12 12۱۱3۳0۷ 66۵۲۲۱۵۷۵۵ ۴۸۵۰ صا ۵۱001۷66 اجمنخانم م۸ :بطازکنع600۷ :2000 0۳8۵۵۴0231100۰ ۲۵بآنم ۸8۵۲1 200 ۴۲۵۵۵ 
(عاز ۰۷۷۵۵ ۵00۷6۳5۲۵۸۰ /۱۵۵://۷/۱۸۸۱۸۸۰۲۵۵۰۵۲۵ 


برای نشریات فارسی زبان با نمایه بین‌المللی: 
,5616۳66 0۱۵۱۴ ,۱۷۱۵/۵ (۱ ۳۵۵۷5 3ع2) م6 طا ۵۵۲۲۵۲ ۵۳2۵06 امک ۵ ۲۵۱۵ ۲۳6 ,1994 ,0۵60۵0 ,۳ ۵0 کولاهنت ۶۰ ,۷ ٩.‏ زا80۲0 
(۲۵۱بام).15)3(:27-35 
۵ اودعدکع و -ع-ع20ع1 .بهمامزک۳۳ ۶طج0۱ .1999 .تصعهامطاق ۸۰ 0ج ٩۳2۲16‏ ۲۵۰ ,2200 .۵ رتالاه‌طاها ۱۰ ,۷ راما 
(00۱ظ)(۳۵۳5۱۵۱ طا)ککع۳ 
,اا۱۱۵۵۲۵۷۷-۲ ۴۵۰ 200 ,۸۵۵۲026 امعز همم ۸ :عع‌تاعتاماگ ۵۴ ۳۴۵۵6۵۵۷۲۵6 200 ععامم1980.۳۲16 ,۲۵۲۲16 ,1.۳۱ 200 8.۵۰۲۰ رال 
800۱) ۷۵۲۱۰270۳۰ ۱۱۵۸۷ 
,2009 ,12 12۱3۵۳0۷ 66۵۵۲۱۵۷۵۵ ۴۸۵۰ ها ۵8۱001۷66 اجمنخانهم عم :بطازکنع600۷ :2000 :0۳8۵۵01221100 ۲۵بآنم ۸8۵۲1 200 ۴۲۵۵۵ 
(عاه ۷۸۷۵۵) ۵1۵00۷6۲۵۲۵۸۰ /۱۵://۷/۱۵۸۱۸۸۰۲۵۵۰۵۲۵ 


۳. در حروف‌چینی مقاله دقت کنید که بخش‌های مختلف واژه‌های چندقسمتی مانند »می» مضارع (مانند «می‌شود») و «ها»‌ی 
جمع (مانند «کتاب‌ها») و نیز واژه‌هایی مانند روایت‌شناسی و.. الزاماً باید با نیم‌فاصله از هم جدا شوند. برای انجام اين کار در صفحه 
کلید. از فشردن هم‌زمان سه کلید «کنترل + شیفت + ۲ (2 + 50166 + ا۲)) «استفاده می‌شود .توجه شود :برای انجام این کار 
لطفاً از کلید ۲ از ماشین‌حساب صفحه کلید استفاده نشود. و همچنین از کلیدهای ترکیبی دیگر مانند « - + 6۷۲۱» استفاده نکنید. 
زیرا با سامانه و نرم افزار نشریه همخوانی ندارد. 


نحوهٌ ارسال مقاله: 

۱ نویسندگان محترم لازم است هنگام ارسال. چهار فایل را بارگذاری کنند: ۱- فایل مشخصات نویسندگان (حاوی فقط مشخصات 
نویسند گان). ۲- فایل ۷۷0۲۵ اصل مقاله (حاوی متن مقاله بدون مشخصات نویسندگان). ۳ -فایل تعهدنامه ۴- فایل تعارض منافع . 
۲ نویسندگان محترم توجه داشته باشند همه فرم‌های آنلاین و يا فرم‌های تعهدی, الزاما باید در سامانه تکمیل شود. فرم تعهدنامه 
نویسندگان و فرم تعارض منافع باید کاملا تکمیل و از طرف نویسندگان امضا و تصویر آن در فایل مربوط در سامانه بارگذاری شود. 


۳. ارسال مقاله حتماً باید از طریق سامانة مجله در آدرس 30.36.۳]ا۱260://0200.8 انجام شود (تمام مکاتبات نشریه از این 
طریق انجام خواهد شد.) 
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م۱ 
۳۹ تاریخ دریافت: ۱۳۹۹/۰۶/۰۵ 
ف‌ 0 " 3 
ال ددم اشروزسان ۱۴۰۰ ره سای ۱۲ تاریخ پذپوشی: :۰ ۱۳۰۰/۶۳/۱۳ 
بت # صفحات ۲۷-۵ 
مقاله پژوهشی 
بررسی گفتمان اکوفمینیسم در رمان ره‌ثی نوشته رضا امیر خانی 
بر اساس الکوی تحلیل گفتمانی فر کلاف 
زهرا اسماعیلی خوشمردان 7۲ 
نگار مزاری 9*۲ 
چکیده 


تخریب منابع طبیعی و مشکلات زیست‌محیطی به دغدغه‌های انسان معاصر تبدیل شده‌اند. بررسی 
یعد این معضلات و رایطه آن با حوزه علوم اجتماعی و علوم اتسانی باعث شد تا به تقش انسان در 
افزايش و یا کاهش آسیب‌های زیست‌محیطی توجه شود. از نظر پیر شونتچه. نظریه‌پرداز 
زیست‌محیط. زبان و ادبیات نقش مهمی در آموزش مسئولیت‌پذیری اجتماعی نسل آینده» برای 
رسیدن به توسعه پایدار و حفاظت از محیط زیست ایفا می‌کنند. اکوفمینیسم جنبش فکری است 
که ادعا دارد بهره‌برداری سودجویانه از منابع طبیعی و نگاه فرودست به زنان با یکدیگر رابطه 
مستقیم دارد و ازبین‌رفتن تبعیض جنسیتی راهی برای حفظ محیط زیست می‌باشد. در این 
پژوهش چگونگی بازتاب مولفه‌های اکوفمینیسم در رمان رهش رضا امیرخانی بررسی خواهد شد با 
تایه تین کفیمان اعادی رکه فرکازک در سس غیت تسیر وی 
نشان می‌دهیم چه رابطه‌ای در جامعه مردسالار, بین تخریب محیط زیست و تمایل بر اقتدار بر زنان 
وجود دارد. نتایج نشان داد. زن بدن خود را به جهان هستی وام می‌دهد تا بیانگر انديشه شود. 
رابطه تعاملی تن زنانه در تارو پود جهان و تجلی هستی در زن پیام نمادین تشابه تسلط 
توجیه‌ناپذیر مردان در هرم قدرت جامعه مردسالار بر زنان و هستی را دارد که بهره‌برداری بی‌رویه از 
محیط زیست را به دنبال می‌آورد. 


۱. دانشجوی دکتری زبان و ادبیات فرانسه دانشگاه فردوسی مشهد ایران. ۵۰۳۴ 23۳0۲۵۰66۳886116 
۲ استادیار زبان و ادبیات فرانسه دانشگاه فردوسی مشهد. ایران. (نویسنده مسئول) ۵1۵۴ * 


۶ زهرا اسماعیلی خوشمردان و نگار مزاری نقد و نظریه ادبی/ سال۶ دوره ۲ پیاپی ۱۲ پاییز و زمستان ۴۰۰ ص ۲۷-۵ 


۱- مقدمه 

در جهان آمروز: افزايش شهرنشینی از پیامدهای رشد اقتصادی و توسعه تکنولوژی محسوب 
می‌شود. با رشد شهرنشینی, معماری شهری تبدیل به یکی از مهمترین دغدغه‌های انسان 
معاصر شد و با افزايش مصرف انرژی و آلودگی هواء حفظ و حراست از محیط زیست برای 
ارتقاء کیفیت زندگی. اهمیت ویژه‌ای پیدا کرد. آسیب‌های زیست‌محیطی در اثر مصرف گرایی 
با بهره‌برداری نامناسب از منابع. تولید انواع زباله» کم‌توجهی به انقراض گونه‌های جانوری و 
انواع آلودگی‌ها به شکلی بی‌سابقه تمام زمین را به‌عنوان زیستگاه بشر با خطر مواجه کرده 
است. در این میان بررسی عملکرد نادرست انسان و نقش او در ایجاد چنین شرایطی با 
ضرورت فرهنگ‌سازی برای جلب همراهی انسان معاصر در مقابله با تخریب محیط زیست از 
اهمیت بسزایی برخوردار است. انسان همواره با محیط زیست و طبیعت در تعامل است و نه 
تنها برآن تأثیر می‌گذارد بلکه از آن تأثیر می‌پذیرد. آسیب‌شناسی نقش انسان در تخریب 
محیط زیست. در سایه بررسی ارتباطات و نوع تعامل میان انسان و محیط زیست میسر 
می‌شود. ارتباطات زیست‌محیطی و چالش‌های مربوط به نوع رابطه انسان با محیط زیست. 
یکی از محورهای اصلی و اساسی نقد بوم گرا محسوب می‌شود. اما آنچه که این تعامل را 
پررنگ‌تر و برجسته‌تر می‌سازد نقش و جایگاه زنان در حراست از محیط زیست بشری می‌باشد 
که هسته اکوفمینیسم" را تشکیل می‌دهد. جنبشی که زنان و طبیعت را درکنار هم قرار داد و 
ادعا دارد که تئوری‌های به‌ظاهر روشنفکرانه مردسالار فقط با هدف اقتدار و نگاه فرادست بر 
زنان نبوده. بلکه این تسلط بر زیستگاه طبیعی بشر, منجر به نابودی حیوانات و محیط زیست 
نیز شده‌است (نک. عنایت و فتح‌زاده. ۱۳۸۸: ۵۳). اکوفمینیسمی که فرانسواز دوبون ۲ مطرح می‌کند 
بر پایه حمایت از جنبش فمینیسم و جنبش‌های زیست‌محیطی بنا شده‌است و نمود اقتدار 
مردان بر زنان و طبیعت را در ظهور دو فاجعه طبیعی خلاصه می‌کند. افزایش بی‌رویه 
جمعیت با بهره‌برداری نامناسب از زمین‌های کشاورزی (5 :2009 ,30000)). نظریه دوبون. 
سنتزی از ایده‌های سیمون دوبوار" و سیاست‌های زیست‌محیطی مسکوویجی؟ است (0۱0). 
گرچه در نگاه اول نظریه دوبون با نظریه سیمون دوبوار تعارض دارد» اما نظریات زنانگی 


1. 6 

2. ۳۲۵۱۵۱56 6 
3. ٩۱۲7۱0۵۴6 16 ۷۲ 
4. ۱۱۵560۵۷61 


بررسی گفتمان اکوفمینیسم در رمان ره‌س نوشته رضا ... نقد و نظریه ادبی/ سال۶ دوره ۲ پیاپی ۱۲ پاییز و زمستان ۴۰۰ ص ۲۷-۵ ۷ 


سیمون دوبوار نیز به بازتعریف طبیعت انسان در قالب هستی‌گرایی می‌پردازد و در قالب 
جنسیت واقعیت‌های اجتماعی را نشانگر تحمیل فرهنگ جامعه بر زنان می‌داند (400. 

مطالعات انسان‌شناسانیی چون مید (1949) نشان می‌دهد من با «دیگری» رابطه تعاملی دارد» 
اما در فرهنگ مردسالار رابطه تقابلی زن و مرد با هدف غلبه بر دیگری شکل می‌گیرد. از نظر مید 
(1928) جنسیت فقط دلالت بر تفاوت‌های بیولوژیک زن و مرد ندارد و جنسیت یک ساختار 
اجتماعی است. نظریات رویر " (2007 نیز با تعریف هویت جنسیتی» باب درک ساختار اجتماعی 
جنسیت را به وجود آورد. نگاه فرادستانه مردان بر زنان با خشونت همراه است و می‌تواند به شکل 
برده‌داری مدرن از زنان در فعالیت‌های اجتماعی نمود یابد (42 :2010 ,6300060). 

نظربه اکوفمینیسم که زبرمجموعه نقد بوم‌گرا است با اشاره به نقش تعاملی و همزیستی 
زن و طبیعت. در حوزه زبان و ادبیات از جایگاه ویژه‌ای برخوردار است. نویسندگان بسیاری 
برای نمایاندن آسیب‌های زیست‌محیطی و نقش انسان در روند این آسیب‌هاء از زبان و ادبیات 
بهره جسته‌اند. زبان انتقال تفکر است و تفکر اساس هستی‌شناسی است. انسان طبیعت را در 
راستای خطوط ترسیم‌شده زبان مادری می‌شناسد (پارساپور ۱۳۹۲ب: ۶۰ زبان مادری مولفه‌ای 
مهم در انتقال میراث فرهنگی و انسانی از یک نسل به نسل دیگر است. به باور نورمن فرکلاف. 
یکی از برجسته‌ترین افراد در حوزه تحلیل گفتمانی» زبان این قدرت را دارد که به اهداف 
سیاسی. اجتماعی و فرهنگی شکل دهد (جهانگیری و بندرریگی‌زاده. ۱۳۹۲: ۵۸). رویکرد تحلیل 
گفتمان انتقادی. یکی از روش‌های معتبر پژوهشی در حوزه علوم اجتماعی و علوم انسانی 
محسوب می‌شود. این روش یک نقد میان‌رشته‌ای است که درصدد کشف کاربرد زبان 
به‌عنوان ابزار ساخت ایدئولوژی در جامعه است (همان‌جا. 

هدف از نگارش این مقاله بررسی گفتمان اکوفمینیسم در رمان رهش از رضا امیرخانی 
براساس الگوی گفتمانی فرکلاف می‌باشد. پژوهش حاضر با استفاده از الگوی گفتمانی فرکلاف 
در سه سطح توصیف. تفسیر و تبیین» می‌کوشد تا به بررسی مولفه‌های اکوفمینیسم براساس 
تحلیل گفتمان انتقادی در رمان رهش بپردازد. بازخوانی روساخت و ژرف‌ساخت این اثر با بهره 
از تحلیل گفتمان انتقادی فرکلاف درواقع کمک به درک و تبیین مولفه‌های اکوفمینیستی در 
این اثر خواهد بود. 


1. 0 
2. ۲ 
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امیرخانی جایگاه ویژه‌ای در ادبیات معاصر ایران دارد و به‌واسطه آثارش جوایز بسیاری را 
از آن خود کرده‌است. او نخستین کتاب خود را با نام ارمیا در سال ۱۳۷۴ منتشر کرد که در 
جشنواره آثار بیست سال دفاع مقدس برگزیده شد و جایزه بیست سال ادبیات داستانی 
ایران را به خود اختصاص داد. همچنین در نخستین دوره جشنواره مهر و دومین جشنواره 
دفاع مقدس مورد تقدیر قرار گرفت. مجموعه داستان‌های کوتاه اصر ارمنی دومین اثر وی 
است کهقرسال ۱۳۷۸۰ حتف شف-سوهین ان او در سال ۱۳۷۸ شام متی اف از بو 
منتقدین به‌عنوان شاهکار ادبی شناخته شد. امیرخانی برای نوشتن من/و نزدیک دو سال از 
عمرش را وقف مطالعه آثاری درباره تهران قدیم کرد. این کتاب در دومین جشنواره مهر 
مورد تقدیر قرار گرفت و یکی از سه کتاب برگزیده منتقدان مطبوعات و سه کتاب برگزیده 
سال ۷۹ بود. کتاب /زبه در سال ۱۳۸۰ به بازار آمد و به بیان گوشه‌ای از سختی‌های زندگی 
در دوران جنگ و بعد از اق پرداخت (نک. ملاحسینی» .)۱۳٩۱‏ 

امیرخانی بعد از چند سال دوری از نویسندگی در سال ۱۳۹۶ با داستان ره‌ش به عرصه 
نویسندگی بازگشت. او در اين اثر به نقد نحوه مدیریت کلان‌شهرها و سبک زندگی شهری 
در عصر مدرنیته پرداخته‌است. رهش برشی بسیار کوتاه از زندگی یک خانواده سه‌نفره است. 
داستان از دید زن میانسالی به نام لیا روایت می‌شود. لیا و همسرش معمار هستند اما 
بینش متفاوتی از موّلفه‌های معماری دارند درنظرنگرفتن نیازهای فردی و جمعی در 
مدیریت نظام شهری و توسعه نامتوازن شهری موضوع مورد بحث و گفتگوهای آنهاست. 
دراین‌میان بیماری اسم پسر کوچکشان ایلیا که ناشی از آلودگی شهر تهران است. به این 
کشمکش‌ها دامن مي‌زند. 

در این پژوهش ابتدا به معرفی کوتاهی از الگوی گفتمانی فرکلاف و گفتمان 
اکوفمینیسم می‌پردازيم و سپس چگونگی بازتاب مولفه‌های اکوفمینیسم در رمان ره‌ش را 
طبق نظریه فرکلاف در سه سطح: توصیف. تفسیر و تبیین نشان خواهیم داد. 


۱-- پیشینه پژوهش 

در ایران مطالعات با رویکرد اکوفمینیسم بیشتر در حوزه علوم اجتماعی صورت گرفته‌است. 
از میان پژوهش‌های ادبی در این حوزه می‌توان از مقاله دیانوش صانعی و جلال سخنور 
(۱۳۹۶) نام برد که به بررسی رمان ندیمه اثر مارگارت اتوود می‌پردازد. 
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ما تم مق ها اشنم رو آار انیم پالن اب مطالاای کف یی 
و زیبایی‌شناختی کتاب‌های ارمیاء من او بیوتن و ازبه اشاره نمود. در مقاله‌ای با عنوان 
«رویکردی در تحلیل و نقد رمان‌های انقلاب اسلامی با تأکید بر نقد رمان‌های رضا 
امیرخانی» شکردست و دیگران (۱۳۹۳) به بررسی پژوهش‌های انجام‌شده بر روی آنار 
امیرخانی پرداخته‌اند. با وجود این در جستجوهای ماء. تنها یک مورد پژوهش مرتبط با مقاله 
حاضر بر رمان رهش مشاهده شد. سیده سارا موسوی‌پور (۱۳۹۸) ویژگی‌های «لیا» را 
به‌عنوان یک زن و شخصیت اصلی داستان با توجه به ارزش‌های فمینیسم. مورد مطالعه قرار 
داده و در بخشی از این پژوهش. نویسنده به‌طورمختصر به مبحث اکوفمینیسم در این اثر 
نیز پرداخته‌است. در زمینه محور اصلی پژوهش پیش‌رو یعنی تحلیل گفتمان اکوفمینیسم 
اند اش اسان هه لا تشییی اساه اک فهایر خر 


۳- الگوی گفتمانی فر کلاف 
گفتمان به تمام پدیده‌هایی اشاره دارد که بیانگر نوعی از کنش‌های تقابلی و رابطه میان آنها 

طبق نظر نورمن فرکلاف. یکی از شاخص‌ترین افراد در زمینه نظربه تحلیل گفتمان 
انتقادی» یکی از خصوصیات بارز گفتمان‌های مسلط بر جامعه تبدیل آن به باورها و 
احساسات مشترک جامعه است. به‌عبارت‌دیگر قدرت گفتمان می‌تواند در جهت تولید 
گفتمان جدید و طبیعی‌سازی یک ایدئولوژی حرکت کند و در این روند گفتمان‌هایی که 
متعلق به طبقات با گروه‌های پرقدرت می‌باشند. تبدیل به گفتمان‌های مسلط جامعه 
می‌شوند (جهانگیری و بندرریگی‌زاده. ۱۲۹۲: ۶۶). 

فر کلاف مقصود اصلی تحلیل گفتمان انتقادی را بارزنمودن وجه پنهانی گفتمان‌ها 
می‌داند. تحلیل گفتمان انتقادی قادر است وجه ایدئولوژیکی و پنهانی آنجه را که طبق 
نظام‌ها و ایدئولوژیک‌ها طبیعی جلوه داده شده‌است آشکار نماید. به‌عبارت‌دیگر نظام‌ها و 
ایدئولوژی‌های اجتماعی و گفتمان رابطه‌ای دوسویه دارند. یعنی ساختارهای اجتماعی 
ویژگی‌های گفتمان و گفتمان نیز ساختارهای اجتماعی را تعیین می‌کنند. طبق نظر 
فرکلاف برای آشکار نمودن وجوه پنهانی گفتمان علاوه بر یافتن ویژگی‌های مخصوص هر 
گفتمان. باید ساختارهای اجتماعی مربوط به آن را نیز آشکار کرد (همان: ۶۷-۶۶). 
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فر کلاف برای انجام تحلیل گفتمان» سه سطح از تحلیل را لازم می‌داند: سطح اول تحلیل 
که توصیف نام دارد به بررسی نوع ادبیات دستور زبان. واژگانء افعال می‌پردازد و روابط 
متن از خلال محتویات درون متن و دانسته‌های شخصی تفسیرگر می‌پردازد. در این سطح 
مفسر با توجه به آنجه که در متن آمده و اطلاعات و دانش پیش‌زمینه‌ای خود. به بررسی 
متن می‌پردازد (همان: ۲۱۵). درنهایت سطحی که رابطه میان گفتمان بررسی‌شده 9 بافت 
اجتماغی آن را آشکار هی‌سازد سطح تببین نام دارد. در این سطح تناثیرات متقابل میان 
که زمینه را برای پژوهش‌های میان‌رشته‌ای و تشکیل گونه‌های جدید از تحلیل گفتمان 
انتقادی فراهم کرده‌است. بااین‌وجود فر کلاف ایتین معیارها را معیارهایی تعدیل پذیر 9 


تغییرپذیر می‌داند (جهانگیری و بندرریگی‌زاده. ۰۱۳۹۳۲ ۵ ۶). 


۳- نظریه اکوفمینیسم 
با توجه به نقش و جایگاه زن در قرن حاضر و آگاهی انسان‌ها از ضرورت حفظ محیط 
زیست. اکوفمینیسم تلاشی در جهت رسیدن به عدالت زیست‌محیطی است. این اصطلاح 
برای اولین بار توسط فمینیست فرانسوی فرانسواز دبون آدر دهه ۱۹۷۰ مورد استفاده قرار 
گرفت. اما آغاز این جنبش در دهه ۱۹۸۰ در ایالات متحده بود و سپس در سراسر جهان 
گسترش یافت. اکوفمینیست‌ها اعتقاد دارند که ایدئولوژی سرکوب گر نژادی و طبقاتی با 
جهان‌بینی که طبیعت را مورد استثمار قرار می‌دهد از یک جنس است و تسلط توجیه‌ناپذیر 
بر زنان. حیوانات و طبیعت را نیز در بر می‌گیرد (پارساپور, ۱۳۹۲ب: .)۲۱٩‏ اکوفمینیسم بر پایه 
این استدلال شکل گرفت که دوگانه‌انگاری فرهنگ و طبیعت. منطق و احساس. منجر به 
ارتباط تقابلی مرد و زن می‌گردد. 
گرتا گارد خر کتاب اکوقمیتیسمه زنان» حیوانات و طبیعتت " (1993) براساش دید گاه 
اکوفمینیسم. تأکید بر پیوند میان محیط زیست. حقوق حیوانات و حقوق زنان دارد. او 
۵ عوز۵ع۴۳۵0 1۰ 
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بحران زیست‌محیطی می‌شمارد. او این ساختار را مردمحور می‌داند. شیلا کالینز! نیز در اثر 
خود تحت عنوان یک بهشت متفاوت و زمین: یک دیدگاه فمینیستی بر دین۲ (1974) تأکید 
در این راستا اکثر نظریه‌پردازان اکوفمینیست بر نله محوری تاکتة دارند: همزیستی 
زنان با طبیعت. ارتباط بین استثمار زن و طبیعت. نقش زنان در حل مشکلات زیست‌محیطی 
(عنایت و فتح‌زاده ۸ ۷ که نشانه‌های این سه عامل در رمان رهش مشهود است. 
در اين پژوهش با بهره از روش فرکلاف و نقد زیست‌محیطی. نقش نابرابری جنسیتی در 


ایدئولوژی نهفته در آن کمک خواهد کرد. 


۴- سطح توصیف در رمان ره‌ش 
۱-۴- هم‌نشینی واژگان مربوط به زنان و طبیعت 
رمان رهش نقدی بر توسعه نامتوازن شهری در تهران و تبعات نادیده گرفتن مولفه‌های 
زیست‌محیطی است. برای لیا شخصیت اصلی داستان. خانه‌ای که در آن زندگی می‌کند. 
نماد امنیت و آرامش است. دغدغه اولیه لیا مانند دمتر" مادر زمین که وظیفه حاصلخیزی 
زمین را به عهده دارد» فرزندش می‌باشد. لیا مایل است حضور فعالی در جامعه داشته باشد 
اما دیدگاه‌های او برای شوهرش ارزشی ندارد. او به‌تدریج به زنانگیش شک می‌کند. اما در 
همه‌حال به طبیعت می‌اندیشد. بدن خود را به جهان هستی وام می‌دهد تا جایی که خود را 
با طبیعت یکی می‌داند. تن ادراک‌محور زنانهاش رسانه‌ای برای ارتباط با محیط زیست 
می‌شود و تأثیر مخاطرات زیست‌محیطی شهری بر سلامتی فرزندش. موجب برداشتن فاصله 
بین دغدغه‌های زندگی شخصی و اجتماعی لیا در جهت حفظ محیط زیست می‌شود. 
هم‌نیشینی واژه‌هایی که به ویژگی‌های زنانه اشاره دارند در کنار مولفه‌های طبیعی در 
همه‌جای رمان به چشم می‌خورند. اما واژه‌هایی که اشاره بر پیشرفت تکنولوژی دارند نیز 
۸۱۱۱۳۵5 ,۱۷۸/۵8۵۵۵ :۴6۵۴6۲۲۵6۴۵ ۱۲۵۲ هوبنا عصناامی هااعط5 .1 
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نشان از جامعه مدرن ولی جایگاه سنتی زنان دارد: خیال می‌کردم ما زن‌ها هم مثل ماهی 
آکواریوم با لب‌هایمان بی‌صدا می‌گوییم «یو» و از دهان‌مان حباب بیرون می‌دهیم؛ حالا 
روشن می‌کنند. شاید هم روی تایمر بوده‌است ماشین لباسشویی زنان عالم [..] به وقفتش 
همه باهم روشن می‌شوند» (امیرخانی. ۱۳۹۸: ۴۷). 

راوی با استفاده از واژه ماشین لباسشویی به جامعه مدرن اشاره دارد. اما ایين وسیله در 
جامعه پدرسالار ابزار فعالیت زنانه به شمار می‌آید. او نه تنها خود بلکه تمام زنان عالم را 
ابزاری در خدمت جامعه مدرن می‌بیند و زنان را به ماشین لباسشویی تشیبه می‌کند. انسان 
کم کردن فاصله با طبیعت همزمان زنان را با ماهی‌ها مقایسه می‌کند. همذات‌پنداری لیا با 
طبیعت در بخش دیگری از کتاب نمود روشن‌تری دارد: «صدای شکستن ساقه جوری است 
قطعات شکسته بشقاب سفالین باشد که بوی پنهان را بمد از سال‌ها از دلشان بیرون 
ریخته‌اند [...] مثل گازهای شل که این روزها می‌گویند تو امریکا بیرون می‌زنند از داخل 
تخلخل سنگ‌ها» (همان: ۵ توپسنده از بشقاب سفالین که از خاک 9 آب ساخته شده‌است. 
به‌عنوان نمادی برای بیان عشق در وجود زن استفاده می‌کند. آنجه این نمادسازی را 
برجسته می‌کند وجود این عناصر طبیعی است. اما بوی قطعات سفالین بشقاب با گازهای 
در خروج گازهای شل 9 تخریب طبیعت نیز دولتمردان آمریکا مقصر هستند. نویسنده 
درواقع اشاره‌ای دارد به یکی از روش‌های تولید نفت در آمریکاء که طی آن مواد شیمیایی 
سمی وارد آب‌های زیرزمینی شده و علاوه بر نفوذ مواد سمی نظیر آرسنیک به منابع آب و 
خاک. با شکاف‌هایی که در لابه‌های زیرزمین ایجاد می‌کند باعث خروج گازهای شل و زلزله 
می‌گردد (نفتی‌هاء ۱۳۹۷). از سوی دیگر در بین تمدن‌های نخستین و باورهای اساطیر ملل 
کهن. روایت آفرینش انسان از گل با آمیخته‌شدن دو عنصر آب و خاک مضمونی است که 
آمده (نک. کاویانی پویاء ۰۱۳۹۶ امیرخانی با بهره از این دو عنصر. جایگاه زن در نظام خلقت را 
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مطرح می‌کند و به نقش تعیین کننده‌اش در بقا و گسترش نسل انسان اشاره دارد. هویست 
مادر لیا در طبیعت معنا می‌یابد گویی پس از مرگ مادر. طبیعت‌شهری از بین رفته‌است 
(امیرخانیء ۱۳۹۸: ۱۷) و دیگر در آسمان شهر نور و روشنی ناب یافت نمی‌شود «قبل‌ترها نور 
می‌خورد وسط قلب مادر من و باقی‌اش فتوسنتز می‌شد وسط موهای آویزان بید مجنون 
[..] یک قطره از نور حرام نمی‌شد» (همان: ۱۸). نوبسنده با تن ادراک محور مادر که قابلیت 
ارتباط با عناصر هستی را دارد. هویت تن‌مدار زنانه را غرق در هستی به تصویر می‌کشد. در 
خاطرات کودکی لیا حضور طبیعت و به‌ویژه این درخت بید مجنون آشکار است. هرگاه 
راوی خاطره‌ای از کودکی خود ذکر می‌کند. علاوه بر پدر و مادر. حضور بید مجنون نیز به 
چشم می‌خورد (همان: ۱۵-۱۴). تن مادر گشایش يافته بر هستی. با بید مجنون گره 
خورده‌است (همان: ۱۶) لیا فرزند هستی است و تلاش برای حفظ این درخت دارد. 

راوی حتی در بحث با همسرش از طبیعت و حفط آن سخن می‌گوید. او نمی‌خواهد با نقل 
مکان از خانه پدری به آپارتمان» فضای سبز را ازدست بدهد. «عصبانی‌ام. می‌خواهم از بید 
مجنون بگویم که در تراس هیچ آپارتمانی جا نمی‌شود» (همان: ۱۳). درخت به‌عنوان میراث نمود 
می‌بابده لیا تمام تلاش خود را می‌کند تا آن را برای نسل بعد حفظ کنده باین‌وجود درنهایت 
تسلیم خواست شوهرش می‌شود. «تمامش می‌کنم [..] می‌خواهم دوستش بدارم ...] می‌خواهم 
زنش باشم با همه زنانگی‌ام» (همان: ۱۳). 

نویسنده از معماری بهره می‌جوید تا ساختار جامعه مردسالار را به تصویر بکشد. طراحی 
دکور پنت‌هاوس فرازنده به صورتی است که گویی از وسط نصف شده‌است: «سالن انگار نصفه 
است. ادامه‌ای دارد که نیست» (همان: ۳۷) خانه‌ای که در اولین نگاه ناقص بودنش به چشم 
می‌آید» راوی بلافاصله به مجسمه زن در کنار خانه اشاره دارد: «نگاه می‌کنم بالای آب‌نما 
مجسنمه‌اق سنگی است از یک زن چاق که آناهیتا نیست؛ زن چاق سنگی دستش را مشت 
کرده‌است دور پستانش و آب از نوک پستان سرازیر می‌شود پایین» (همان: ۲۷. مجسمه این 
زن در کنار چنین خانه‌ای» ناقص بودن زن بدون مرد را انعکاس دهد. در خانه‌ای که تمام 
تزئینات آن نصفه است وجود یک زن بدون همتای مذکر خود نشان از ناقص بودن زن بدون 
مرد است. از نظر لیا مجسمه هیچ شباهتی به آناهیتا الهه باروری ندارد اما از نظر فرازنده که 
درکی از طبیعت و مولفه‌های طبیعی ندارد الهه باروری است (همان: ۱۳۹). در انتهای داستان. 
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فرازنده مجسمه زئوس را برای کامل شدن این مجسمه زن تهیه می کند و در زمانی که طرح 
خانه تکمیل می شود شد را کنار مجسمه زن می‌گذارد (همان: ۱۳۹). 
فصل چهار کتاب از زبان زن دیگری به جز لیا روایت می‌شود. زنی که در اصل نماد 
شهر تهران است. طبیعت‌شهری در تا و یود جسم او ننیده شده 9 زنانگی‌اش در ائنر 
آسیب‌های زیست‌محیطی تهدید می‌شود. صدمات وارده به محیط زیست نتیجه مدیریت 
نامناسب مردان در هرم قدرت اننفتت: این زن دچار بحران هویت شده 9 از خود می‌برسد: 
«آیا من زنم؟». او آلودگی‌های تهران را با فیزیک بدنی خود پیوند می‌دهد: 
«پهلوهام چربی اضافه آورده‌اند. از این‌طرف بگو کوه بی‌بی‌شهربانو و سه‌راه افسریه. از آن‌سو 
بگو شهربار و کرج [...] یادش به‌خیر. جوانی‌هام چه کمرباریک بودم [...] بگو نارمک تا 
آیزنهاور...] وای ...] مگر حالا پیر شدهام؟ پام چاق شده‌است و متورم. رگ‌های سیاه بیرون 
زده‌است. باید جوراب واربس بپوشم. جوراب واریس یک پام را می‌کند بزرگراه نواب و پای 
دیگر را بزرگراه دارآباد-پیروزی. قبل‌ترها پاهام مثل جردن و ولی‌عصر بودند. قبل ترترها مثل 
لاله‌زار نو 9 سپهسالار و9 حالا 1..] بزرگ و9 زشت و9 بدقواره 1..] منل دو بزر گراه پرترافیک. آخ 
الکتریکی و چاپ و چاپخانه ...] ناخن شست پای چپم هم روز به روز سیاه‌تر می‌شود و 
۳۹ نمی‌توانم کوتاهتین. کنم. | ..] همین‌جور بزرگ می‌شود: شده‌است مشثل قبر 
دهان‌باز کرده‌ای که منتظر میت است» (همان: ۷۶). 
او اين آلودگی‌ها را عامل بروز بیماری‌های خود می‌داند: 
«نه گلبول قرمز دارم. نه گلبول سفید. من دیگر فقط گلبول سیاه دارم. گلبول‌های سیاهی 
که تو هم می‌لولند و راه باز می‌کنند و همه‌جا ر سیاه می‌کنند. منل موتورهای کرایه‌ای 
کنار ناصرخسرو. مثل کامیون‌های حمل نخاله که شب‌ها می‌تازند در میان رگ‌هام تا یک بار 
باشد و چهارپنجم نیتروژن و باقی گازهای بی‌اثر و.. آزمایش می‌گیرند و من خود جدول 
مندلیوف می‌شوم [..] مندلیوف [...] زنم آیا من؟» (همان: ۷۷. 
تولید زباله و بهره‌برداری بی‌رویه از طبیعت «کامیون‌های حمل نخاله»» موجب دوری 
انسان از طبیعت بکر و تخریب محیط زیست و سبب بیماری جسمی و روحی در این زن 
شده‌است. آلودگی هوا ناشی از صنعتی شدن جوامع انسانی» همزیستی انسان و طبیعت را 
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برهم زده و زندگی این زن را تهدید می‌کند: «ریه‌ام عفونی شده‌است انگار ...]در دم و 
بازدم» دود زقوم بیرون می‌دهم» (همان: ۸۷). 

تعامل زنان با طبیعت در جهت ترسیم چشم‌اندازی است که بااستفاده از استعاره‌ها. 
طبیعت به‌عنوان یک ارگانیسم واحد. در فضای استتمار مردانه نمود یابد. این استعاره‌ها 
نقش مهمی برای پیوند توصیفی تصاوبر با ابعاد اجتماعی در راستای سودجویی متولیان 
قدرت و تخریب محیط زیست ایفا می‌کنند. 


۲-۴- هم‌نشینی واژگان طبیعت و آلودگی‌های زیست‌محیطی 
نویسنده سه نمونه از مهمترین آلودگی‌های زیست‌محیطی یعنی آلودگی هوا؛ آلودگی خاک 
و آلودگی آب در تهران را توصیف می‌کند: «زیر آفتاب تند و هرم گرمای تابستان» وسط 
وارونگی هوا و آلودگی پاییز: میان برف و زمهریر سیاه زمستان» خیال می‌کرد اگر سرش را 
بیرون بیاورد از پنجره ماشینء بیشتر نفس می کشد» (همان: ۲۱-۲۰ وقتی راوی از تغییرات 
در چرخه فصول سال صحبت می‌کند. واژگان «وارونگی هوا» و «آلودگی پاییز» نشان‌دهنده 
شدت میزان آلودگی هوا است. این آلودگی چنان در زندگی مردم تهران رخنه کرده‌است که 
نمود آن حتی در چرخه طبیعی فصل‌ها نیز اشکار است. واژه «ماشین» نیز به‌عنوان آلاینده 
زیست‌محیطی نقش انسان را در آسیب به محیط زیست آشکار می‌کند. 

در قسمتی از رمان» لیاء قهرمان زن داستان زمین می‌خورد «صورتم روی خاک است. 
خاک هم بوی خاک نمی‌دهد [...] بوی روغن سوخته می‌دهد انگار» (همان: ۳۱). گیاه از خاک 
می‌روید و فرزند در درون مادر شکل می‌گیرد. خاک و زن مظهر رویش و آفرینش می‌باشند. 
زمین پاک است و زايش و رویش گیاه از مظهر این مادر مقدس است. اما خاک از دست 
انسان‌ها در امان نمانده و گرفتار آلودگی شده‌است. نویسنده با پیوند جسم زن و زمین 
درصدد تأکید بیشتر روی این نوع آلودگی است. 

با وجود این امیرخانی از آلودگی آب نیز غافل نبوده: «به ایلیا می‌گویم: _من با بابا می‌نشستم 
هین خای که الا باه تایه یر می کر دیما رام باقع لآ یه زد فا کر 
بهار بود» شکوفه‌های گیلاس می‌آمدند [..] اگر تابستان بود» سردرختی‌ها [..] گاهی سیب 
شمیران هم می‌آمد [..] ایلیا نگاه می‌کند به آب که برگ‌های خشک را می‌غلتاند و می‌آورد [..] 
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بعد آرام آرام ته‌سیگارها راء بعد لیوان‌ها و ظرف‌های یکبارمصرف را. بعدتر بطری‌های آب 
معدنی را [..] بعدتر با سر و صدا قوطی‌های نوشابه را 1..]» (همان: ۱۴۲-۱۴۲). 

مصرف گرایی سبب آلودگی آب شده و انواع زباله بر عمق و بحران تخریب محیط زیست 
دامن زده است. لیا از زمانی سخن می‌گوید که منظره جوی آب سرشار از زیبایی بوده. اما انجه 
ایلیای کوچک می‌بیند جوی آبی پر از زباله و آلودگی است. این گفتگو اهمیت آموزش 
مسئولیت‌پذیری اجتماعی نسل جدید را در برابر تخریب محیط زیست یادآوری می‌کند. 

لیا به‌عنوان معمار با تدابیر پایدار در طراحی ساختمان» به کاهش آلودگی‌های 
زیست‌محیطی در جهت تأمین سلامت کودکان تهرانی توجه دارد: «پنجره عریض می‌گرفتم 
که فرزندان ساکنان. باد غرب تهران را حس کنند تا آلوده‌گی کمتر آزارشان بدهد» (همان: ۲۳). 
اما متولیان مرد که به محیط زیست آهمیت نمی‌دهند در پی سودجویی. این تدابیر را 
نمی‌پذیرند و لیا اخراج می‌شود. علاء همسر لیاء در شهرداری کار می‌کند؛ اداره‌ای که متولیان 
مرد در آن هیچ اهمیتی برای محیط زیست شهری تهران قائل نیستند و طبق نظر نویسنده 
تنها به فکر ساخت‌وساز بیشتر و سوجویی می‌باشند. لیا تمام مشکلات زیست‌محیطی و 
آلود گی‌های تهران را از چشم علا و مدیریت نادرست متولیان مرد در اداره می‌بیند. «ضربه 
کاری دوم همان ربط آلودگی است به مدیربت شهری در اداره‌هاشان!» (همان: ۳۶). 

تضاد در تصوبر طبیعت پاک و زیبای قدیمی با محیط زیست آلوده کنونی. نشان می‌دهد 
که محیط زیست و مام زمین قربانی تدریجی صنعتی‌شدن جامعه در نتیجه مدیریت نادرست 
و سودجویی سازمان‌ها شده‌است. 


۳-۴- الگوی استفاده از زبان میان دو نسل متفاوت 

تفاوت زبان دو نسل در اين اثر نشان از تفاوت‌های فرهنگی بین‌نسلی دارد. در زبان احساسی 
لیا که نماینده نسل گذشته است علاقه و انس با طبیعت موج می‌زند اما زبان ایلیا نشان از 
جامعه صنعتی دارد. ایلیا تاب فلزی می‌خواهد. فلز نماد جامعه صنعتی است: «- یک تاب دیگر 
برات درست می‌کنم: من تاب فلزی دوست ندارم ایلیاء اصلاً دوست ندارم تاب آهنی باشد. - 
من دلم [ظرف]رفت برای تاب آهنی! - ضعف نرود دلت. دوباره درست می‌کنم برایت؛ با همان 
طناب کنفی. آخر من طناب پلاستیکی را هم دوست ندارم. طناب کنفی را می‌بندم به درخت 
[..]» (همان: ۴۵). 
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لیا هنگامی که به جامعه صنعتی اشاره می‌کند» نقفش زباله‌های پلاستیکی را در آلودگی 
زیست‌محیطی برجسته می‌سازد (همان: ٩۷‏ در مطالعه نقش مخرب توسعه صنعتی» اهمیست 
زباله‌های پلاستیکی به‌قدری است که در ادبیات انگلیسی زیرمجموعه‌ای به‌عنوان ادبیات زباله در 
مطالعات بوم گرا وجود دارد (116 :2015 روع[66۳060). 
گسست رابطه نسلی با طبیعت. در گفتگوی مادر و فرزند نیز نمایان می‌شود: 
«راه می‌افتیم. بهش می‌گویم که زمان بچگی چه‌جور با بابا از کوه بالا می‌رفتیم. چه آب و 
هوایی برد و چفقدر ایتها درخت:داشت: ایلیا می گوینه اما خراغ نداشتا راستت می گویفه 
تام مگ فک خاش اوایل رف تیک تم وی زا بتک عواستب بش بتاکم 
اه ارلیا گویم حهراع تتاعت هار ابا اما الاغ ها شهار ان ای تن صاخ 
چه‌جوری الاغ داشت؟ خنده‌ام می‌گیرد. برق چه ربطی دارد به الاغ؟ برایم توضیح می‌دهد: _ 
باباییت سکه می‌انداخت توش و لیا سوارش می‌شد [...] آهنگ هم می‌زد. ولی برق چجی؟!! 
باورش نمی‌شود که الاغ واقعی بود» (امیرخانی» ۱۳۹۸: ۴۹). 
تنها تصویری که این کودک از الاغ در ذهن دارد تصویر یک الاغ ماشینی است. ماشین 
نماد تکنولوژی و صنعت است. دستگاهی که جایگزین یک حیوان زنده شده‌است و در ضمیر 
این کودک بیشتر از همتای طبیعی خود نمود دارد. 
در شعرهای کودکانه این نسل برخلاف آنچه که در گذشته شاهد آن بوده‌ایم. نشانی از 
طبیعت و زیبایی‌هايیش یافت نمی‌شود. «_درسته ریزه میزهماچه‌کار کنم. ماتیزم! [..] 
پدربزرگ تریلی/ دوستت داریم ما خیلی! [..] نه خیلی دراز نه کوتام/ برای همین تویوتاما 
[..] تپل مثل آخوندام/ سانتافه هیوندام [...] بشورر) با آب و تایدی/ به‌به عجب پرایدی! باید 
هر اتومبیل, يا به قول ایلیاء هر قانیا برای خودش شخصیتی داشته باشد» (همان: ۲۹). 
در شعرهای کودکانه ایلیا اتومبیل‌ها زنده‌اند. آنها حرف می‌زنند» شعر می‌خوانند. 
اتوموبیلی که جان گرفته و شخصیت دارد و به‌عنوان دوستی مهربان در کنار کودک زندگی 
می‌کند. اما بیماری آسم ایلیا نشان از آلودگی شهری و توسعه بی‌رویه جامعه صنعتی است 
(همان: ۸). آلودگی هوای تهران تنها کودک داستان را که نمادی از نسل آینده است درگیر 
نتمازی انم گر دوامتت: 
لیا تلاش می‌کند تا فرزند خود را با طبیعت آشنا کند و زندگی و زنده‌بودن را حاصل 


ارتباط با مادر طبیعت می‌داند و برای ایلیا توضیح می‌دهد «-زنده‌بودن یعنی متصل‌بودن به 
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مادر طبیعت. هرچیزی که به مادر طبیعت متصل باشد زنده است. درخت تکان نمی‌خورد 
اما زنده است [..] چون ريشه در خاک دارد» (همان: ۵۲). 


۵- سطح تفسیر در رمان ره‌ش 
در سطح تفسیر به بررسی متن از خلال محتویات درون متن می‌پردازيم و بافت بینامتنی 
دخیل در شکل گیری متن با مطالعه وجه اشتراک متن با گفتمان‌های مشابه در سایر متون 
ادبی بارز خواهد شد. در رمان رهش شخصیت اصلی داستان, لیا زن منفعلی نیست. او راوی 
داستان است؛ یک زن معمار است اما به مردان وابسته است. تویسنده با بیانی غیرمستقیم. 
رفتار برتری‌جوبانه مردان را نسبت به زنان نقد کرده‌است. در متن بر نقش پررنگ مردان به 
عنوان متولیان قدرت و سوءمدریت در سودجویی بی‌رویه و نابودی منابع زیستی تأکید 
شده‌است. با توجه به بسامد واژگان مربوط به زنان. طبیعت 9 آلودگی. امیرخانی در اتسق 
رمان دیدگاهی اکوفمینیسمی را به تصویر کشیده که نهایت به جایگاه فرودست زنان در 
جامعه اشاره دارد. نویسنده با روشی هدفمند زنی درمانده را خلق کرده‌است که در پیشبرد 
حقوق زنان و محیط زیست در جامعه را از زبان شخصیت زن داستان بازگو می‌کند. 
نویسنده با ارائه فهرستی از تخریب‌های زیست‌محیطی و آلودگی‌های شهر تهران» توصیفی از 
درماندگی زنان داستان در حراست از محیط زیست دارد. آسیب‌های زیست‌محیطی وارده بر 
شهر تهران که در تن زنانه نماد یافته. ناشی از سیطره قدرت مردانه است. این آلودگی‌ها. 
زنان آگاه را برای رسیدن به روزهای آرمانی به تکاپو می‌اندازد. برای شخصیت لیا ساختن 
شهری بدون آلودگی (همان: ۲۲-۲۱) یک هدف به حساب می‌آید. 

بی‌بهره بودن زنان از قدرت اجرایی در این رمان» ريشه در فرهنگ و سنت دارد. لیا طبق 
هنجارهای جامعه مردسالار عمل می‌کنند و در موقعیت فرودست نسبت به مردان قرار 
می‌گیرد. زنان در چنین جوامعی با دادن حق مدیریت به مردان به آنان اختیار اعمال قدرت 
می‌دهند. دور بودن زنان از قدرت. باعث می‌شود در این ساختار مردبرتری» زن در تعریف 
هویت زنانه خود دچار ابهام شوند. نویسنده نشان می‌دهد که در این جامعه جایگاه زنان و 
مردان براساس استعداد‌ها 9 توانایی‌ها تعریف نشده‌است. لیا در مورد هویت زنانه خود شتکب 
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«زنم آیا من؟ نمی‌دانم. جوری که علابه من می‌نگرد» زن نیستم؛ دیواری هستم 
روبه‌روی مسیر پیش‌رفت شغلی. جوری که پزشک بیمارستان اختر به من 
نگربست. زن نیستم؛ راننده‌ای هستم عصبی که هنوز فرهنگ استفاده از پارک اختصاصی 
را فهم نکرده‌است. نه خوش‌اندامم نه رعنا ...] جوری که ایلیا به من می‌نگرد شاید کمی زن 
باشم؛ زنی از جنس مادران [...] و جوری که چوپان کوهی به من نگریست. شاید زن باشسم؛ 
وقتی ترسیدم و جمع‌تر نشستم تا ایلیا را پس بیاورد [..] در خطی طولانی از زمان. کنار 
چشمه درازلش دار آباد. اول نقطه‌ای از مکان بود که زن بودم» (همان: .)۸٩‏ 
در جایی دیگر می‌خوانیم: «بیرون می‌رویم از بیمارستان. تلفن را خاموش می‌کنم که 
حوصله رد کردن تماس‌های علا را ندارم. با خودم فکر می‌کنم نکند اصلاً دیگر چیزی از 
زنانه گی در من باقی نمانده باشد ...] نه علا می‌خواهدم. نه دربان و نه دکترآ...] مثل یک 
خانم با من حرف نمی‌زنند|...]» (همان: ۶۸). 
در چنین وضعیتی» زنان برای حضور کنشمند در جامعه با موانع بسیاری روبه‌رو 
می‌شوند. لیا به اين باور رسیده‌است که فرهنگ غالب بر جامعه (هژمونی مردانه) او را را به 
حاشیه رانده. اما اجازه عدول از این مسیر را ندارد. 
مقوله محیط زیست شهری در کنار تبعیض جنسیتی یکی از محورهای اصلی رمان 
است. امیرخانی در خلال توصیف تخریب‌های زیست‌محیطی مردان را عامل این امر 
می‌داند. در اين اثر مردان از سه طبقه اجتماعی متفاوت. به طبیعت بی‌توجه شده‌اند: 
ها کف دیا رما و آغای ماب ونم ود وهای کی ارف | ور 
تاریکی شب خشک شدنشان را می‌بینم» لگد می‌کند. می‌خواهم چیزی بگویم. برگ‌های درختی 
را که از ساقه شکسته‌است. لگد نکنید... خانه‌های شهری را که از کمر خم شده‌است» ویران 
نکنید [...] اين دومی را باید به علا بگویم؛ نه به محمدزاثر...] به معاونت محترم شهردار 
منطقه!» (همان: ۲۲). 
نه محمدزائر سرایدار ساختمان و نه علاه معاون شهردار منطقه. ارزشی که لیابرای 
طبیعت قائل است را درک نمی کنند. علا به طبیعت و لیا اهمیت نمی‌دهد (همان‌جا) لیا نیز 
علا را به‌عنوان یکی از مدیران شهری مسئول بیماری آسم ایلیا می‌بیند (همان: ۳۵. علا به جز 
ترفیع شغلی. پیشرفت. ارتقاء در نظام اداری‌اش و صعود به طبقه مرفه جامعه دغدغه دیگری 
ندارد (همان: .)۸٩‏ 
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در کنار محمدزائره مردی از طبقه پایین» و عله مردی از طبقه متوسط فرازنده. مردی 
از طبقه مرفه. نیز سرمایه‌داری است که شغلش ساخت‌وساز است. مردی که خانه‌هاو 
زمین‌های قدیمی را با تمام طبیعت موجود در آن از بين می‌برد تا برج‌های سنگی و بی‌روح 
خودش را بسازد. شغلی که کاملا با نامش هماهنگی دارد. «فرازنده روی دیگرش رانشان 
می‌دهد. با دست می‌زند روی میز و به تأاسف سر تکان می‌دهد:_درخت صدساله خشک 
همسایه شکسته‌است. من باید تاوان بدهم؟_بله اگر روغن هیدرولیک تاور را ريخته باشید 
پاش. بله!» (همان: ۳۹-۴۰). 

فرازنده علاوه بر آسیب به طبیعت برای جایگاه زنان در جامعه نیز ارزشی قائل نیست. 
نقش مکمل فرازنده صفور؛ زنی از طبقه پایین جامعه. است که با سمت منشی در دفتر 
فرازنده کار می‌کند. اما هرگونه کاری که فرازنده از او بخواهد. باید انجام دهد تا حقوق 
بگیرد. در این میان فرازنده به تحقیر و اذیت و آزار روحی او سرگرم است (همان: ۱۲۶). 
امیرخانی فصل کاملی را نیز از زبان صفورا روایت می‌کند زنی که مانند لیا و شهر تهران از 
زن بودنش مطمتن نیست و نسبت به هویت خودش شک دارد (همان: ۱۲۳). 

تضاد طبقات‌اجتماعی گرچه مضمون اصلی این رمان نمی‌باشد اما بستر مناسبی برای 
پیدايش آسیب‌های اجتماعی است. این تقابل‌های طبقاتی به‌شکل عوامل فرهنگی و 
اجتماعی در تقابل و تعامل با فرهنگ زیست‌محیطی در اثر نمود می‌بابد. در قسمتی از رمان 
لیا تلاش دارد تا به کودکان همسایه در قالب بازی‌های کودکانه. روش‌های بازیافت زباله را 
آموزش دهد. اما به دلیل حضور فرزندان سرایدار ساختمان در گروه کودکان؛ با واکنش 
منفی ساکنین ساختمان روبرو می‌شود. «خانم شیک‌پوش که انگار تقلبی در زمین بازی ما 
کشف کرده باشد. سر تکان می‌دهد و دست پسرک را می‌گیرد و به دو می‌روند سمت در 
خانه. می‌گویم: بازیافت یک کار جمعی است [...] زن چیزی نمی‌گوید تلق تلق پاشنه 
کفش‌هاش را می‌کوبد روی سنگ حیاط. بیرون می‌رود. می‌گوید: بچه‌سرایدارها را جمع 
کرده‌اند که به ما فرهنگ اد بدهند» (همان: ۱۵۲). در این منال می‌توان دیدگاه‌های موردنظر 
کالینز را مشاهده نمود. بی‌تفاوتی ساکنین به بازیافت و سرنوشت زیستی بشر که با فاصله 
میان طبقات اجتماعی گره می‌خورد. 

اما امیرخانی برای بازتاب تضاد طبقاتی تنهابه همین مورد بسنده نکرده‌است. او 
دختربچه دست‌فروشی را توصیف می‌کند که سر چهارراه به‌جای دسته گل جعبه‌های 
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دستمال کاغذی می‌فروشد: «در ترافیک صدر دختربچه‌ای می‌زند به شيشه که یک جعبه 
دستمال کاغذی ازش بخرم. شيشه را می‌دهم پایین. قیمت می‌گیرم و می‌گویم همه را بدهد 
[..] یک کیسه بزرگ دستمال کاغذی. پنجاه جعبه دستمال کاغذی [..]» (همان: ۶۸). 
اکوفمینیسم مورد نظر شیلا کالینز در این مثال نیز نمود می‌یابد: دختر فروشنده. نماد طبقه 
زباله‌هایی است که تخریب محیط زیست را به دنبال دارد. این دستمال‌های یک‌بارمصرف 
تفکر مصرف گرایی را آشکار می‌سازد» درواقع این دستمال‌ها جایگزین دستمال‌های پارچه‌ای 
قدیمی شده‌اند. در جامعه آمروز مصرف دستمال کاغذی هرروز افزایش می‌يابد. این زباله‌ها 
اما سود فروش این کالاهای مصرفیء درنهایت کاربردی جز حفظ اقتدار قدرت و سودجویی 
ندارد. 

در قسمتی از کتاب. لیا شرایط بیماری کودکش را با کودکی جنگ‌زده مقایسه می‌کند و 
مسئولین نهاد شهرداری را مسبب آلودگی هوا و بیماری آسم ایلیا می‌داند: «چه فرقی دارد 
فرزند من با جانباز شیمیایی که در جنگ آسیب دیده‌است؟ حالا گیرم با رزمنده داوطلب 
یکی نباشد» چه تفاوتی دارد با کودک حلبچه‌ای؟ علا که می‌رود و در سمینار آسیب‌های 
شیمیایی چفیه گردن می‌اندازد و به جانبازان» روی سن سالن شهرداری گل می‌دهد. نباید 
به ایلیا هم گل بدهد؟ آنها را صدام به این روز انداخت [...] صدام فرزند من کیست؟ ایلیا را 
کاغذ است و آیین‌نامه شهرسازی و قانون ترافیک و شماره‌گذاری پلاک و معاینه فنی و این 
شهر آلوده ...]| چون این صدام وزن ندارد و عکس ندارد» پس ایلیا را و بیماری ایلیا را نباید 
ببینیم؟ پا بیماریش را بياندازيم گردن تقدیر و قسمت و ژن و ژنوم و فک و فامیل؟ بعد هم 
زیست‌محیطی جنگ و آلودگی‌های زیست‌محیطی جامعه مدرن نگاه منفی نویسنده به 
جامعه مصرفگرا را بازتاب می‌دهد. 

گفتمان اکوفمینیستی در این رمان گاه اشاراتی به اکوفمینسیم لیبرال" دارد» این جریان 
فکری نیز راه‌حل مشکلات زیست‌محیطی موجود را جنسیت‌زدایی می‌داند. با این تفاوت که 
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اکوفمینیست‌های لیبرال به تغییر قوانین در ساختارهای دولتی گرایش دارند (عنایت و 
فتح‌زاده. ۱۳۸۸: ۴۸). 

پیوندهای پیدا و پنهان داستان ره‌شس با رمان‌های معاصر خود ازجمله عادت میکنيم 
(پیرزاد. ۰۱۳۹۳ «سالومه» از سه‌گانه تریو تهران (انصاری. ۱۳۹۲ و احتمالا گم شده/م (سللار 
۸) درخور توجه است. طبیعت شهری تهران کانون حوادث این داستان‌هاست و رابطه زن 
با طبیعت بستری برای نمود گفتمان متکی بر اقتدارطلبی مردان و سودجویی از منابع 
محیط زیست می‌باشد: 

زویا پیرزاد» نویسنده معاصر ایرانی در عادت می‌کنیم داستان سه نسل از زنان این جامعه 
دختر مادر و مادربزرگ را در تهران دهه ۸۰ شمسی در کنار هم به تصویر می‌کشد. آرزو 
راوی داستان» زنی مدير و مدبر است که از همسرش جدا شده وارد عرصه کنشگری و 
فعالیت اجتماعی می‌شود و یک بنگاه معاملات املاک را اداره می‌کند «بنگاه معاملات ملکی 
صارم و پسر» «پیرزاد. ۱۳۹۳: ۸). این بنگاه از پدر به ارث رسیده و ناچار است بدهی‌های پدر را 
بپردازد. آرزو در محل کار به‌ظاهر زن بااراده‌ای است که هویت زنانه را در نقش کنشگر برای 
شکستن کلیشه‌های جنسیتی به تصویر می کشد. اما او در سایه سنگین جامعه مردسالار 
ناچار می‌شود علی‌رغم عشق از ازدواج منصرف شود. بدهی‌های پدر «مرد سبیلو» (همان: ۱۴) 
نماد الگوهای فرهنگی جامعه مردسالارانه است که به زنان به ارث می‌رسد. آرزو در بازدید از 
املاک. به طبیعت توجه نشان می‌دهد: «حیاط را نمی‌بینید؟» (همان: )۱٩‏ تلاش‌های آرزو 
برای حفظ محیط زیست شهری در تناقض با شغل مردانه و خریدوفروش املاک است. آرزو 
مخالف ساخت و سازهای بی‌رویه شهری است و سعی در حفظ طبیعت شهری و خانه‌های 
قدیمی دارد «سر یک ماه خانه نازنین را کوبیده و شش ماه نشده برج ستون‌یونانی بالا برده» 
(همان: ۰۱۰ «ولی خب. شکر خدا هم از دست زرجو راحت شدیم. هم خانه نیفتاد گیر 
بسازوبفروش» (همان: ۲۳). زرجوء مردی سودجو آماده برای تخریب طبیعت برای منافع 

حوادث رمان سالومه نیز در شهر تهران روایت می‌شود. سالومه از درد و رنج‌های زنانه 
خود می‌گوید اما آنچه این سوگواری را به گفتمان اکوفمینیسم مربوط می‌کند همراهی آن 
با ملفه‌های زیست‌محیطی شهر تهران است. اهمیت شهر در زندگی زن داستان چنان است 
که توصیفاتی که از حالات روحی او می‌شود با وصف شهر همسو می‌شود (انصاری. ۱۳۹۲: 
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۹ ناراحتی و غم و اندوه سالومه با آلودگی هوا و غیت کلاغ‌ها و تنهایی سطل 
زباله‌ها (همان‌جا) همراه می‌شود تا همزیستی روحی و جسمی زن و طبیعت را دوچندان کند. 

حوادث رمان احتمالا گم شده/م نیز مانند فضای ره‌تشس در بستر زندگی آپارتمانی و 
شهری روایت می‌شود؛ تهران. شهری مدرن. پر از بیلبورد تبلیفاتی است. این اثر نیز از 
سرگشتگی‌ها و دغدغه‌های فکری و اجتماعی یک زن صحبت می‌کند. زنی سردرگم و بدون 
اعتمادبه‌ نفس که محدودیت‌های جامعه. روح سرکش و ماجراجوی او را به بند کشیده‌است. 
اما در کنار شباهت او به لی تلاش برای برابری با مردان و مبارزه با آلودگی شهر تهران و 
پتالههای پلاتترکر ن مشکلات اشماعی یامتف فاصله بین او طیعنت می‌شوی گنوی کنه 
دغدغه‌هایی جنسیتی ناشی از زن بودن او را نسبت به طبیعت بی‌تفاوت و پاحتی بدبین 
کرده‌است: «فکر می‌کنم چند وقت است که از نزیک حشره يا برگ یا تکه‌سنگی را نگاه 
نکرده‌ام» (سالاره ۱۳۸۸: ۲۵). در جای دیگری می‌خوانیم: «بطری‌ام را با عصبانیت از پنجره 
پرت می‌کنم بیرون و بلافاصله پشیمان می‌شوم. تهران کثیف وقتی باران می‌بارد فشنگ 
می‌شود» (همان: ۵۶). علاوه بر آنجه گفته شد ما در این داستان نیز شاهد تقابل دو قشر 
ثروتمند و کم‌بضاعت در تصویر کودکان دست‌فروش نیز هستیم (همان: ۲۷) که گویی تبدیل 
به یک بخش جدایی‌ناپذیر ازتصویر شهر شده‌است. 

امیرخانی متأثر از مسائل مختلف پیرامون زنان ازجمله تبعیض جنسیتی» مانند بسیاری 
از نویسندگان همعصرش, قدرت انحصاری مردان را عامل استثمار زن و طبیعت می‌بیند. 


۶- سطح تبیین در رمان ره‌ش 
آسیب‌های زیست‌محیطی در رهش گواهی بر وخامت اوضاع در وضعیت نابسامان جامعه 
شهری ایران و عدم تدبیر و تفکر در سطح مدیریتی است. ایدتولوژی نویسنده اهمیت 
ویژه‌ای در توصیف و بررسی این وضعیت دارد. او پیکان اتهام را به‌سوی قدرت انحصاری 
مردان نشانه می‌رود. رهش روایت نبرد دائمی زنان برای یافتن معنای زندگی خود و راهمی 
برای نجحات محیط زیست شهری انیت نویسنده با بازگویی واقعیت جامعه مشکلات 
در ره‌ش» صدای لیاء صدای طبیعت است. ره‌ش پیوندی بین تبیین جایگاه زنان در 
جامعه و هم‌صدایی زنان با جنبش حفظ محیط زیست در اعتراض به نابرابری اجتماعی 
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جامعه ایرانی است. تنشی که میان خواسته‌های زن و مرد داستان وجود دارد. به‌متابه 
انعکاسی از تقابل‌های موجود در جامعه مردمحور است. تهران در اين اثر شهری است که 
نمایشگر سلطه گفتمان مردمحور از خلال استثمار محیط زیست می‌باشد. درخت‌ها قطع 
می‌شوند. حیاط و حوض را از خانه‌ها گرفته‌اند. 

نباختارهای اعتساعی ابران معاضر نان می‌دهد کهبا آفرایشن فهرتفین شقن خمعیت: 
محیط‌زیست در معرض آسیب‌های جدی است و در حفظ محیط زیست به‌عنوان سرمایه 
ملی؛ زنان نقش کلیدی در امر گسترش آگاهی‌های زیست محیطی ایفا می‌کنند. تحقق 
توسعه پایدار شهری بدون مشارک زنان در مسائل اجتماعیء اقتصادی. فرهنگی و 
زیست‌محیطی غیرممکن است. امیرخانی سازه‌های قدرت در جامعه را بن‌مایه اصلی ره‌ش 
قرار می‌دهد. سرکوب زنان و تخریب طبیعت دو وجه تفکیک‌ناپذیر از یک الگوی جامعه 
مردمحور است که باید بر آن غلبه کرد: این چشم‌انداز اصلی اکوفمینیسم است. اما در پشت 
این اصطلاح . طیف گسترده‌ای از افکار و عملکردها نهفته است. 

نویسنده در این اثر تشابه استنمار زن و طبیعت در جامعه مردسللار را از خلال 
ساختارهای اجتماعی. اقتصادی و فرهنگی نمایان می‌سازد. امیرخانی در رهش از استمار 
زنان» محیط زیست و مشکلات طبقه پایین جامعه سخن می‌گوبد. او قدرت انحصاری 
مردان را موجب تبعیض جنسیتی, آسیب زیست محیطی و نابرابری اجتماعی در نتیجه 
نظام سرمایه‌داری می‌داند. پیوند عوامل فرهنگی. اجتماعی و سیاسی در زوایای گوناگون 
موجب پیدایش گفتمان فرادست مردانه در هرم قدرت جامعه ایرانی است. گرچه زنان امروز 
جامعهایران: با تخصیلات مرابنتطع آسوزش عنالی و کیسب شدارج علمتی» جایگناه شتفلي 
مناسبی در اجتماع دارند و با استقلال بیشتری در سطح جامعه نقش‌آفرینی می‌کنند. اما تا 
دستیابی به جایگاه برابر اجتماعی فاصله دارند. آنچه با بررسی رمان ره‌ش به دست می‌آید. 
بازنمایی تقابل موقعیت‌های اجتماعی زنان و شرایط زیست‌محیطی شهر با هژم‌ونی نرم و 
خشن مردسالار است. لیا نه تنها از فرزندش حمایت می‌کند بلکه در جهت حفظ و حراست 
از محیط زیست نیز اقدام می‌کند. اما مغلوب مدیریت مردانه می‌شود. او ناچار است برای 
حفظ محیط زیست دست‌به‌دامان مردانی شود که توجهی به طبیعت ندارند. مدیریت 
سازمان‌های دولتی بر عهده مردان است (امیرخانی. ۱۳۹۸: ۱۱۷) لیا شخصیتی است که تلاش 
می‌کند کنشگر باشد. او زنی منفعل نیست؛ اما بدون مردان نمی‌تواند کاری انجام بدهد. 
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رمان در نمایاندن ساختار مردانه جامعه و موقعیت فرادست مردان و فرودستی زنان موفق 


۷- نتیجه‌گیری 
در این پژوهش با تکیه بر تحلیل گفتمان انتقادی براساس رویکرد فرکلاف درصدد بررسی 
گفتمان اکوفمینیسم در رمان رهش اثر رضا امیرخانی برآمدیم. نویسنده با کنار هم قراردادن 
واژگان مربوط به زنان. محیط زیست و آسیب‌های زیست‌محیطی, خواه به صورت هم‌نشینی 
خواه به صورت ایجاد معنا از طریق پارادوکس و تضاد. مخاطب خود را نسبت به رابطه میان 
این سه مقوله آگاه می‌سازد. مشاهده شد که نویسنده با تخصیص یک فصل کامل از رمان به 
شهر تهران در غالب زنی میانسال پیوند میان زن و محیط زیست را آشکار می‌سازد و این 
زن از بیماری‌های فیزیکی خود سخن می‌گوید که در حقیقت آلودگی‌های زیست‌محیطی 
شهر تهران می‌باشند. در بیان رابطه انسان و محیط زیست. نویسنده به تفاوت‌های نگرش 
میان ده سل گذشته و آینذه نیز نگاهی داشته‌است زیرا که زیان کاربردی میان این دو: نسل 
بیانگر تغییر ارزش‌ها در جامعه مصرفگرای امروزی است. نسل گذشته از واژگان بهره 
می‌جوید تا انس و علاقه خود را به مولفه‌های طبیعی نشان دهد. اما در زبان نسل جدید. 
واژگان مربوط به تکنولوژی و فناوری جایگاه ویژه‌ای دارند. 

بن‌مایه اصلی ره‌ش, تقارن اقتدار مردانه بر زنان و بهره‌بری بی‌رویه از محیط زیست است. 
گفتمان اکوفمینیسم نشان از دغدغه نویسنده در برابر بحران زیست‌محیطی شهری و 
ابرابری جنسیتی دارد. هدف اصلی گفتمان اکوفمینیسم در اين اثر توجه به محیط زیست 
به‌عنوان جایگاه زیستی انسان و سایر موجودات می‌باشد؛ بنابراین هرگونه بهره‌کشی و 
سلطه‌جویی از «دیگری» نکوهش شده‌است. درحقیقت این رمان روایتی در مقابله با انواع 
تضاد طبقاتی. تبعیض جنسیتی و همچنین بهره‌برداری بی‌روبه از طبیعت و محیط زیست 
می‌باشد. امروزه با وجود اینکه در فعالیت‌های فرهنگی, علمی و اقتصادی در جوامع کنونی 
زنان اند ک‌اند ک جایگاهی برای خود یافته‌اند» اما صدای طبیعت همچنان مظلومانه بازتابی 
نیافته و قربانی خواسته‌های سودجویان به بهانه توسعه و فناوری شده‌است. شاید بتوان 
امیرخانی را نویسنده‌ای دانست که در تلاش است با آگاه نمودن مخاطب. صدای طبیعت 


آپتتیت دیده را به گوش دنیا برساند و حقوق تضییع شده زنان و طبیعت شهری را یادآور 
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شود. اکوفمینیسم. گفتمان بارز رمان ره‌تشس درواقع نقش اجتماعی زنان در حفظ و حراست 
محیطزیست را در سایه نگاه فرادستانه مردان در هرم قدرت جامعه پدرسالار به زنان و 


محیط زیست به تصویر می‌کشد و از تهدیدهای جدی جهان امروز سخن می‌گوید. 
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از هرمنوتیک فلسفی گادامری تا ساختارشکنی دریدایی 


فرزادبلو 60۳1 


چکیده 

در غالب پژوهش‌های انجام‌شده. هرمنوتیک فلسفی گادامری را در برابر ساختارشکنی دریدایی قرار 
داده‌اند و بر تقاوت‌ها و تقابل‌هایشان تأکید کرده‌اند. این پژوهش برآن است که با برقراری تناظر 
مفهومی میان این دو جریان مهم تفسیری معاص ضمن اشاره به تفاوت‌هاء همدلانه. و با توجه به 
تازه‌ای داشته باشد؛ بدین‌منظور مقاله حاضر به طرح و شرح تلقی گادامر و دریدا از مفاهیمی 
ظهور خود کفاترین وجه زبان در نوشتار, مخاطره‌آمیز بودن گفتار و نوشتار در ایجاد ابهام و فریب. 
عدم باور به تفسیر و حقیقت واحد. انضمامی و سیال بودن فهم. خلق و آفرینش معناء نفی روش و 
پژوهش تلاش می‌کند پاره‌ای از بدفهمی‌های نظری رایج درباب هرمنوتیک فلسفی و ساختارشکنی 


واژگان کلیدی: گادامر دریدا؛ هرمنوتیک فلسفیء ساختارشکنی. 


۱. دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه مازندران؛ ایران. ۵1000۵۷26۴ ۶ * 


۰ . فرزاد بالو نقد و نظریه ادبی/ سال۶. دوره ۲ پیاپی ۱۲ پاییز و زمستان ۴۰۰ ص ۵۰-۲۹ 


۱- مقدمه و بیان مسأله 
هایدگر در اثر مشهورش هستی و زمان, با یک انقلاب بنیادین. مسیر هرمنوتیک را از بعد 
معرفت‌شناختی به‌سوی هستی‌شناختی تغییر داد؛ یعنی» مفسر «به‌جای اینکه بپرسد به چه 
موجودی که هستی او بر فهم استوار شده‌است. چگونه موجودی اشتتت؟ یعنی «دازاین» 
ازآن‌رو که به واسطه فهم وجود دارد . باید تحلیل پدیدارشناختی شود و ساختار وجودی او 
در نتیجه ساختار وجودی فهم تحلیل گردد (واعظی. ۱۳۸۵: ۴۰۸). اما برجسته‌ترین فردی که 
در آثر معروفش حقیقت و روش باب تاملاتش را در این باره گشود. هرمنوتیک فلسفی به 
معنای دقیق کلمه. مشخصاً به توصیف. از واقعه‌ی فهم اشاره دارد (واینسهایمی ۱۳۸۱: ۷). 

از دیگر سو ساختارشکنی ! با نام دریدا شهرت یافته‌است؛ به‌طورکلی» نقد دربدا در سنت 
فلسفه غربی» به خودآگاهی انستت: در این راستاء دریدا در تقابل دوگانه حضور 9 غیاب برخلاف 
بحث حضور و غیاب در فرآیند خوانش متون بپردازد. 

دریدا اصطلاح «0660۳0561۲6100» را از تعبیر «۲۵6۲00ا5ع00/0)ابا۲اععت0ا» هایدگر 
در کتاب هستی و زمان وام گرفته که به وبران‌سازی» تخریب. ساخت گشایی, براندازی و 
غیره در زبان فارسی ترجمه شده‌است و به تخریب و وبرانی در جهت نیل به شالوده و بنیاد 
نهان‌شده در زير بنا اشاره دارد؛ به تعبیر دیگر تخریب و ویران‌سازی انتقادی مفاهیم 
به‌ارث‌رسیده از فرادهش (سنت) است و به مااین امکان را می‌دهد تا دوباره به 
سرچشمه‌هایی صعود کنیم که این مفاهیم از آنجا بر کشیده شده‌اند (ویس» ۷ )6 9 
چنان که هایدگر در کتاب هستی و زمان تصریح می کند «ویران‌سازی مقصدی مثبت دارد. 
عملکرد سلبی و منفی آن نهفته و ناگفته باقی می‌ماند» (هایدگر ۱۳۸۶: ۱۰۸). 

هایدگر گادامر و دریدا -با وجود اختلاف‌ها- در تأملاتشان در باب ماهیت خود فهم به‌جای ارائه 
روشی برای وصول به فهم. رویکرد هستی‌شناختی به مقوله فهم به‌جای دیدگاه معرفت‌شناختی به 
آن» و تلقی متفاوت از حقیقت با هم هم‌داستان‌اند (واعظی, ۱۳۸۵: ۱۲۹ و ۱۳۰). گادامر و دریدا تحت 


تأثیر هایدگر هستند. گادامر تحت تأثیر هستی و زمان هایدگر یعنی هستی‌شناسی بنیادین و 
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پدیدارشناسی هرمنوتیکی است و توجه دربدا بیشتر به آثار متأخر و ضدمتافیزیکی هایدگر 
معطوف است تا به تفکر دوره اولیه او (هوی. ۱۳۸۵: ۱۸۹ نیز مسأله زبان و تفسیر متون در مرکز 
تأملات فلسفی آنها قرار دارد. حتی وقتی به مباحثی همچون مسئولیت‌پذیری. عدالت رفاقت. 
اخلاق و سیاست نیز می‌پردازند. بر تفسیر متون متمرکز می‌شوند. به‌نوعی, این تشابهات ناشی از 
تأاثیر عمیق هایدگر بر تفکرشان است (برنستاین» ۱۳۸۱: ۵۲). 

غالب پژوهش‌هایی که در باب هرمنوتیک فلسفی و ساختارشکنی در سنت غربی انجام 
پذیرفته. ناظر به تفاوت‌های میان این دو روبکرد تفسیری است. اما اين پژوهش» ضمن ملاحظه 
این تفاوت‌ها, بر آن است که قرابت و نزدیکی هرمنوتیک فلسفی و ساختارشکنی در تلقفی از 
حقیقت و معنا و مفاهیم زیرشاخه آن را به نمايش بگذارد؛ با این پیش‌فرض که دیدگاه انتقادی 
آنها در باب مفاهیم متافیزیکی مربوط به حقیقت. معناه روش و غیره سرانجام آنها را نه در برابر 
هم. بلکه مکمل هم قرار می‌دهد. 


۱-- پیشینه و روش پژوهش 

با توجه به بررسی‌های نگارنده» نوشتار مستقلی در موضوع مقاله حاضر و در مفاهیم موردنظر 
مشاهده نشد. اما پاره‌ای از نوشته‌ها نگاهی گذرا به نسبت میان هرمنوتیک و ساختارشکنی 
داشته‌اند که از آن جمله می‌توان به این آثار اشاره کرد: دیویدکوزنز هوی در کتاب حلقه انتقادی و 
در ذیل بخش «بیگانه‌سازی نوشتار: شطرنج بی‌انتهای دریدا» اشاراتی گذرا به پاره‌ای از تفاوت‌هاو 
تشابهات آرای گادامر و دریدا دارد (۱۳۸۵: ۲۰۰-۱۸۷ گروندن در کتاب د رآمدی بر علم هرموتیک 
فلسفی» ضمن اشاره به دیدار گادامر و دریدا در سال ۰۱۹۸۱ شرح کوتاه سخنرانی گادامر در روز 
اول با عنوان «متن و تفسیر» به انتقادهای دریدا به هرمنوتیک فلسفی گادامر در قالب سه 
پرسش می‌پردازد (۱۳۹۵: ۲۱۶-۲۱۱). گروندن در کتاب هرمنوتیک هم به شرح مناظره گادامر و 
دریدا می‌پردازد که بر بنیاد تفاوت‌های آرای این دو متفکر استوار است (۱۳۹۵: ۱۰۶-۱۰۰). در 
مجموعه مقالاتی هم که در کتاب گفت وگو وساعتارشکنی: مواجهه گادامردریدا! گرد آمده به 
این نکته اشاره شده‌است که توجه اصلی نویسندگان مقالات مصروف نشان‌دادن تفاوت‌های میان 
هرمنوتیک فلسفی و ساختارشکنی شده‌است (75-283 :1989 ,۵۱۳6۲ 6 ۷۱:0۱6۱۲6۱06۲). 
مانفرد فرانک نیز در مقاله «محدودیت‌های کنترل زبان انسانی؛ گفت‌وگو به‌مثابه جایگاه تفاوت 
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میان نوساختا رگرایی 9 هرمنوتیک» اشاره شین کب که نویسندگان مجموعه مقالات کتاب 
گفت وگو و ساختارشکنی: مواجهه گادامرسدریدا/ . به تفاوت‌های ساختارشکنی دریدایی و 
باشند (151 :1989 ,۲۳۵۱۲ 

این پژوهش با روش توصیفی-تحلیلی. آرای تفسیری گادامر و دربدا را مورد مداقه و مقایسه 
قرار می‌دهد و همدلانه‌تر ضمن آشاره به تفاوت‌هاء در پی نشان‌دادن نقاط مشترک و متشابه 
آرای گادامر و دریدا بر می‌آید. امید می‌رود که مطالعه حاضر افق‌های روشنی هم از حیث نظری 
و هم از جهت کاربست در تحلیل متون ادبی در مقابل دیدگان مخاطبان بگشاید. 


۲- هرمنوتیک فلسفی گادامری و ساختارشکنی دریدایی در تناظر مفهومی 
۱-۳- زبان و نشانه در تلقی گادامری و دریدایی 
زبان‌شناسی به سویه ظاهری و صوری زبان می‌پردازد. در مقابل تأملات هرمنوتیکی به فراسوی 
تحلیل زبان‌شناسی متن پیش می‌رود (82 :1976 ,6302006۳)). به تعبیر دیگر «هرمنوتیک 
همواره از اين واقعیت آغاز می‌شود که پشت زبان. جهانی دیگر وجود دارد که معناشناسی زبان 
از آن عاجز است. هرمنوتیک مدرن از اين نیز فراتر می‌رود و نشان می‌دهد که جهان تازه را 
حتی نمی‌شود کشف کرد. بل فقط می‌توان آن را ساخت» (احمدی, ۱۳۸۶: ۴۰۹). 

شواهد و قراین حاکی از آن است که گادامر با سوسور پرس و دیگر شخصیت‌هایی که 
برداشت‌های رایج از نشانه‌شناسی» تحت تأثیر و نفوذ آنهاست. آشنایی ندارد (واینسهایمن 
۷۱ ۳۷ به‌طور کلی. گادامر با اعتقاد به اينکه زبان را نهایتً نمی‌توان عینیت بخشید. 
تعلق خاطر اندکی به جزئیات زبان‌شناسی مدرن يا فلسفه زبان دارد (همان: ۳۸). در اندیشه 
اوه حیثیت زبان از یک نظام نشانه‌ای صرف و تقلیل واژه به نشانه» فراتر می‌رود. به عقیده 
کار انح فان اتیی ام یدای سرت انیت که مامت ریت اضبا رشان 
می‌دهد. در نظر او یک واژه» یک نشانه صرف نیست. به تعبیری که فهم آن دشوار است. آن 
تقریبا شبیه به یک رونوشت يا تصویر است... یک واژه. ارتباط رازامیزی دارد با انجه که 
تصویر آن است. تصویر متعلق به هستی واژه است (416 :2004 ,6202۳06۳)؛ بنابرابن. 
گادامر میان واژه و مدلول آن, رابطه تفکیک‌ناپذیری می‌یابد. امری که به‌ویژه در ترجمه خود 
را نمایان می‌سازد. «واژه مناسب همیشه به نظر می‌رسد خاص و منحصربه‌فرد است. دقیقاً 
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همان چیزی که به آن اشاره می‌شود. همواره منحصربه‌فرد است. رنج ترجمه درنهایت شامل 
این واقعیت است که به نظر می‌رسد واژه‌های اصلی از چیزهایی که به آنها اشاره می‌کنند. 
تفکیک‌ناپذیرند؛ به‌طوری که برای ساختن یک متن قابل فهم. فرد غالبا مجبور است به‌جای 
ترجمه آن» یک عبارت تفسیری از آن ارائه دهد (403 :0:0). ازاین‌رو گادامر منکر این 
برداشت نشانه‌شناسانه از زبان است که واژه را صرفاً به‌نوعی نشانه تقلیل می‌دهد (واینسهایمره 
۱ گادامر وحدت زبان و تفکر و غیر انعکاسی‌بودن شکل‌گیری کلمات را مبطل 
این تصور می‌داند که زبان نشانه است (پالمر ۱۳۸۴: ۲۲۶). بر این اساس. اگر بپذيريم که در 
تلقی گادامر واژه نشانه صرف نباشد. در این صورت. تصویر بودن تقریبی نشانه. حکایت از 
آن دارد که لانگ را نمی‌توان از پارول جدا کرد. واژه به همان اندازه از به‌زبان‌آمدنش 
جدایی‌ناپذیر است و معنای واژه به همان اندازه از ادای آن جدایی نمی‌پذیرد که سمفونی از 
اجرای آن و تصویر از انجه منعکس می کند (واینسهایمر. ۱۳۸۱: ۱۶۳). 
گادامر درست همان‌طور که واژه را جدا از ادای آن نمی‌دانده برخلاف سوسون ولی همانند 
درید؛ هستی فی‌نفسه‌ای را که مستقل از نمود خود در زبان باشد. مسلم نمی‌گیرد. واژه از بیان 
یا ادای آن جداناشدنی است و هستی‌ای که می‌تواند به فهم درآید» در واژه‌ها ظاهر می‌شود. 
جدایی‌ناپذیر از زبان است. گادامر در برابر سوسور که ترجمه را نمونهای برای نشان‌دادن قابلیت 
جانشینی دال‌ها معرفی می‌کند. از رنج ترجمه می‌گوید (همان: ۱۶۸-۱۶۷). دربدا در کتاب مواضع 
در این باره می‌نوبسد: حفظ تمایز دقیق - تمایزی ماهوی و مستدل - میان دال و مدلول و برابر 
دانستن مدلول و مفهوم اساسا اين امکان را مطرح می‌کند که می‌توانیم به درک نوعی مفه وم 
دلالت کننده در خود برسیم. مفهومی که صرفا مستقل از نظام دال‌ها برای انديشه حضور دارد. 
سوسور با طرح امکان مبتتی بر تقابل دال/ مدلول که در نشانه استه تسلیم ضرورت کلاسیکی 
شده که من نام مدلول استعلایی را برايش پیشنهاد کرده‌ام. مفهومی که فی‌نفسه به دالی ارجاع 
ندارد و از زنجیره‌ی نشانه‌ها فراتر می‌رود (20 - 19 :1981 ,26۲۲10). 
گادامر با تفکیک زبان نوشتار از زبان گفتار, این امتیاز را برای نوشتار قاثل است که 
هرمنوتیک در ناب‌ترین شکلش در آن جلوه‌گر می‌شود. اما در نگاهی کلام‌محورانه با 
یادآوری عقیده افلاطون در باب برتری گفتار بر نوشتار در رساله کرانیلوس به ضعف نوشتار 
و امکان بدفهمی آن اشاره می‌کند: 
شرا خارات اف ایا اسف است کهآ نامسا مرک دز تا کل 
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خود و جدا از هر عنصر روانی جلوه‌گر می‌شود؛ بااین‌همه. آنجه از دیدگاه ما و با توجه به همدف 
ماام بش وف شتانسانه رت هشال بای شست شام اس که تفا تصتعر تس د 
نوشتار باشد تا زبان. وقتی که ما این ضعف نوشتار را تشخیص بدهیم» کار فهم با روشنی و 
وضوح فوق‌العاده‌ای نمودار می‌شود. تنها کافی است آنچه را افلاطون در این مورد گفته. به یاد 
آوریم. ضعف ویژه نوشتار این است که اگر کلام مکتوب به ورطه بدفهمی -عمدی با غیر 
عمدی - بیفتد» کسی نمی‌تواند به یاری‌اش بشتابد» (گادامر, ۱۳۸۶: ۲۱۷-۲۱۶). 


اهمیت هرمنوتیکی نوشتار در نزد گادامر با این واقعیت پیوند می‌خورد که سنت در 

شکل مکتوب تکوین پیدا می‌کند و ضمن اينکه گذشته و حال را در هم‌زیستی 
مسالمت‌آمیزی قرار می‌دهد. در مقام تحقق نیز همواره پروژه‌ای ناتمام است: 

«اهمیت هرمنوتیکی اين واقعیت که سنت سرشتی زبانی دارد» آنجا به‌روشنی آشکار 

می‌شود که ستت شکل مکتوب به خود می‌گیرد. در نوشتارهزبان از تحقق کامل خود فاصله 

می‌گیرد. هر سنتی در پیکر نوشتاره هم‌زمان زمان حال می‌شود. بدینگونه در خود 

هم‌زیستی يکه گذشته و حال را همراه دارد» تا آن حد که آگاهی اکنونی امکان دسترسی 

آزادانه به تمامی سنت مکتوب را دارد. ذهن فهمنده که دیگر به انتقال شفاهی که دانش 

گذشته را به زمان خال پیوند می‌زند. وابسته نیست. به‌واسطه آشنایی مستقیم با سنتی 


درعین‌حال, به مخاطره‌آمیز بودن زبان (خواه گفتار و خواه نوشتار) در تلقی دریدایی آن نزدیک 
می‌شود. به امکان ابهام و فریب‌آمیز بودن هر دو نمود زبان -گفتار و نوشتار- اشاره می‌کند: 
«درواقع. نوشتار و گفتار در یک مخمصه گرفتارند. همان‌طور که در گفتاره یک هنر 
ظاهرسازی و یک انديشه راستین. هر دو, وجود دارد - سفسطه و دیالکتیک - در نوشتار نیز 
این دو هنر را می‌توان یافت؛ سفسطه ناب و دیالکتیک راستین. پس یک هنر نگارش وجود 
دارد که به یاری اندیشه می‌آید و هنر فهم خود به همین‌سان به متن مکتوب کمک می‌کند. 
وابسته آن است» (همان: ۲۱۷). 


دریدا در مقایسه با گادام با زبان‌شناسان» نشانه‌شناسان و آرا و اندیشه‌هایشان آشنایی 
دارد؛ چنان که در گراماتولوژی با آرای زبانی سوسور و پیرس به وجهی سلبی و ایجابی 


مواجه می‌شود. به‌نوعی می‌شود گفت: تاملات زبانی دریداء محصول امتزاج رویکرد 
زبان‌شناسانه و فلسفی به زبان است. در نگاه سوسوری. زبان دارای یک نظام خودبسنده 
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درونی است و برخلاف اصل مطابقت ارسطویی. زبان منعزل از عالم خارج تکوین می‌پابد. در 

اين رویکرد. واژگان نظام زبانی متناظر با عالم خارج نیستند و صرفاً نشانه‌هایی هستند که بر 

اساس منطق درونی از تفاوت‌ها معنا پیدا می‌کنند: 
«گر تنها یک مضمون واحد وجود داشته باشد که کل عرصه درعین‌حال پراکنده «ساختگرا» 
ر در بر بگیرد» ان مضمون این است که زبان شبکه تفاوتی معناست؛ اصلی که نخست‌بار 
سوسور آن را اعلام کرده بود. هیچ‌گونه پیوند بدیهی یا متناظری میان «دال» و «مدلول». 
میان واژه به‌عنوان رسانه (گفتاری يا نوشتاری) و مفهومی که می‌خواهد احضار کند. وجود 
ندارد. اینها هر دو در بند وجوه متمایزی هستند که در آن عرصه تفاوت‌های آوایی و 
مفهومی‌شان تنها علائم معنا محسوب می‌شوند. زبان در این مفهوم شبکه‌ای تفاوتی. وابسته 
له فان تن شارسهای استق این امکارن را فراه رم | وش ها شاقن کی« 
عتاضر زباتی» بر معبوعه کشترده‌ی از معانی فان انتقان دلالت کنبه (وریسن: ۱۲۸۸ تج 


دریدا در جهت تبیین گسست و شکاف میان واژه به‌عنوان رسانه (گفتاری با نوشتاری) و 
مفهومی که می‌خواهد بیان کند. از اصطلاح «تفاوط»" بهره می‌گیرد؛ «اصطلاحی که موجد 
اختلالی در سطح دال (در نتیجه تهجی خلاف قاعده) است و به لحاظ نوشتاری در برابر چنان 
تقلیلی مقاومت می کند. تفاوط متضمن این ایده است که معنا همواره و شاید تا سرحد 
تکمیل‌پذیری بی‌پایان. توسط بازی دلالت به تعویق می‌افتد. تفاوط نه‌تنها این مضمون را 
طرح‌ریزی کرده. بلکه با معنای بی‌ثبات خود. نمونه گویایی از اين فرآیند جاری را به نمایش 
می‌گذارد» (همان: ۴۸ و ۴۹ پس به‌زعم دریداء هستی فی‌نفسه دارای انشتقاق و در خود 
هتفاوت ات الب انتجانست کته گادام سا انن قنول کاملا مواففت دارد و گنرایتن کتلن 
هرمنوتیک او به سمت این نتیجه گیری است؛ زیرا مراد از آن» پاسخی ساده به این پرسش 
است که: «ماهیت هستی قابل‌تأویل (قابل‌فهم) چه باید باشد؟» هستی‌ای از آن‌دست که 
تأویل‌هایی وجود دارد که از 2 متفاوت‌اند و درعین‌حال به اش تعلق دارند (یعنی صادق‌اند). 
اگر تأویل‌های صحیح وجود داشته باشد. لازم می‌آید که هستی قابل‌فهم خودش متفاوت با 
خودش باشد (واینسهایم ۱۳۸۱: ۱۸۲). 

دریدا معتقد است که متافیزیک غربی بر پایه نگره‌ای ثنویتگرا و تقابلی در چنین 
بستری بنیان نهاده شده‌است؛ به‌گونه‌ای که این نگاه ثنویتگراء عرصه‌های مختلف 
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معرفت‌شناسی غرب را سخت تحت تأثیر خود قرار داده‌است. تقابل‌های دوگانه‌ای چون: 
بدیانیکی» نیستی اهستی. غیأب احضور صورت اهیولاه جوهر اعرض و غیره محصول چنین 
پنداشتی محسوب می‌شوند و همواره با برتری یکی بر دیگری همراه بوده‌است. 

اما اين تقابل‌های دوگانه با ترجیح طبیعت بر تمدن در اندیشه زان ژاک روسو در قرن 
هجدهم. و فرهنگ شفاهیانوشتاری کلود لوی استروس و تقابل‌های دوگانه‌ای چون زبان/گفتار 
محور همنشینی/ جانشینی» محور همزمانی/در زمانی» در نظام زبانی فردینان دو سوسور در سده 
بیستم ادامه می‌یابد. دریدا بر همین اساس, از درون این شبکه تقابلی. چالش جدی را بر 
دوگانگی میان نوشتار و گفتار معطوف می‌سازد. جایی که همواره در طول تاریخ تفکر غرب. زبان 
گفتار به‌جهت ویژگی حضور" بر زبان نوشتار به علت ویژگی غیاب. برتر و با ارزش‌تر انگاشته 
می‌شده‌است. 

از نظر دریداء نوشتار» زبان در خودکفاترین شکل خود است؛ چراکه در نوشتاره زبان در 
مکانی‌ترین شکل خود است. نوشتار نه به‌گونه‌ای غیرمادی و در ذهنء نه گذرا و شفاف سوار بر 
امواج صوتی هواء بلکه استوار و ماندگار به شکل علامت‌هایی بر صفحه کاغذ وجود دارد. چنین 
علامت‌هایی لازم نیست با حضور پدیدآورنده خود جان بگیرند. برعکس, پدیدآورنده آنها 
اساسا غایب است. یا شاید حتی در گذشته باشد. برای آنکه نوشتار نوشتار باشد» باید کماکان 
کنش داشته و خوانا باشد؛ حتی اگر مولف نوشتار دیگر پاسخ‌گوی آنچه نوشته‌است. نباشد. چه 
به گونه‌ای مشروط غایب باشد یا آنکه در گذشته باشد و يا آنکه به‌طورکلیء با قصد جاری 
خودء وفور معانی را حمایت نکند و پوشش ندهد «هارلند. ۱۳۸۸: 133:۱۸۶ :2002 ,2۷/۱0۲). 

درو با فک هیاس اند یهگا معط اه تاش ای یه ان که خط 
اندیشه‌نگار و خطوط تصویری مقدم بر گفتار بوده‌است. او با برهم‌زدن کل زنجیره هوسرل از 
زبان و با رد معنای کلامی با قید معنای ذهنی. جهان نوشتار را تصویر می‌کند؛ جهانی که 
در آن هیچ اصل و مرکزی نمی‌توان متصور شد. وی از سوی همه نویسندگان اعتراف 
می‌کند که «برای من دال بیان گر چیزی است بیش از آنچه معنای مورد نظر من است و 
معنای مورد نظر من فرمان‌بردار است و نه فرماندار [...] نویسنده معنای کلمات خود را فقط 
هنگام نوشتن آنها کشف می‌کند (هارلند. ۱۳۸۸: .)۱٩۳‏ به باور اوه نوشتار از بدو تولد حمایت 
پدر را از دست داده‌است؛ ازاین‌رو هر خواننده در مواجهه با نوشتار می‌تواند خالق معنا باشد 
و تفسیر خودش را ارائه دهد (91 :2008 ,0]دا0230 6 ۳6۲۲۱۵3). 
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چنان که ذکر شد. دریدا زبان را در حد نظامی نشانه‌ای و غیرمتمرکز از دال‌ها تحلیل 
می‌کند و دال را از مدلول جدا می‌سازد. در مقابل» گادامر زبان را فراتر از نظامی از نشانه‌ها و 
در رابطه‌ای تفکیک‌ناپذیر میان دال و مدلول ارزیابی می‌کند که همواره بر پیش‌فرضی از 
توافق پیشین استوار است. با وجود این تفاوت‌هاء گادامر و دریدا در عقیده به گزاره‌هایی 
چون: هستی فی‌نفسه دارای انشتقاق و در خود متفاوت است. رد مدلول استعلابی. ظهور 
خودکفاترین وجه زبان در نوشتار, مخاطره‌آمیز بودن گفتار و نوشتار در ایجاد ابهام و فریب و 
غیره با یکدیگر هم‌داستان‌اند. 


۲-۲- مفهوم «حقیقت و معنا» در انديشه گادامری و دریدایی 

در انديشه هایدگری. حقیقت مطابق با سنت متافیزیکی. مطابقت ذهن و عین یا امری ذهنی 
یا شیئی خارجی نیست. بلکه وی تحت تأثیر فیلسوفان یونان باستان. حقیقت را نامستوری و 
آشگارگی " می‌نامد؛ (نک. پیترزماء ۱۳۹۸: ۲۸۰-۲۴۷). بر این اساس» حقیقت در مواجهه آدمی و 
هستی تحقق می‌یابد. وجود در انديشه هایدگر, ویژگی ظهور و غیاب را توآمان با خود دارد. به 
تبع او گادامر هم حقیقت را آشکارگی وجود می‌داند (526 :2004 ,0202006۲)؛ تا جایی که 
می‌توان در تفسیر متن. حقیقت را با معنی معادل تصور کرد. به باور یکی از مفسران " معنا 
نزد گادامر, همان حقیقت آثر هنری است. عکس آن نیز صادق است؛ یعنی. حقیقت اثر هنری 
همان معنای آن است (به نقل از امینی. ۱۳۹۵: ۴۵۰). به تعبیر دیگر مواجهه با اثر هنری» یعنی 
مواجهه با سنت و رویاروبی با حقیقت. البته حقیقت نه در معنای صدق و گزاره‌ای آن؛ بلکه راه 
وصول به حقیقت در پرتو دیالوگ و با فرض دیگری (مخاطب / متن) امکان‌پذیر است. بنیاد 
دیالوگ در هرمنوتیک فلسفی براساس پرسش‌وپاسخ و متأثر از کتاب‌هایی چون ایده خیر در 
فلسفه افلاطون و ارسطو, اخلاق دیالکتیکی افلاطون. و دیالوگ و دیالکتیک در اندیشه‌های 
افلاطون استوار است و ناظر به غیرنهایی و زمان‌مند بودن فهم است؛ با این توضیح که 
هرمنوتیک فلسفی برخلاف هرمنوتیک سنتی, دیگر به دنبال کشف معنای پنهان نیست بلکه 
مشارکت افق مفسر در گفتگو با افق متنء تولید و آفرینشگری معنا را با خود به همراه دارد. 
در باب حقیقت و معناه شلی در قطعه‌ای بسیار مهم از «دفاع از شعر» این دو رویکرد تأویلی 
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را -که یکی در پی کشف حقیقت (معنای) پنهان برمی‌آید و دیگری در صدد فهم مستمر 
حقیقت (معنا) است- را به تصویر می‌کشد: 

«پرده‌های شعر را می‌توان یک‌به‌یک کنار زد و بااین‌همه. نهانی‌ترین زیبایی عربان هرگز در 

معرض دید قرار نمی گیرد. شعر خوب چشمه‌ای است که همواره سر ریز از آب‌های حکمت 

و بهجت است و پس از محظوظ شدن یک شخص و یک عصر از تمامی فیضان الهی آن. که 

نسبت‌های خاص آنها ایشان را قادر می‌سازد که از آن سهمی ببرند. دیگری و باز هم دیگری 

جانشین آن‌ها می‌شود و نسبت‌های تازه‌ای پدید می‌آید؟ بسبت‌هایی که سرچشمه بهجتی 

نادیده و تصور ناشده‌اند» (واینسهایمر ۱۳۸۱: ۲۰). 

هایدگر و گادامر با اساس بحث هلدرلین همراه‌اند که شعر از زبان طبیعی و هر روزه جدا 
می‌شود. نیازمند معناهای آزپیش‌شکل گرفته نیست و تعبیرها و کاربردهای آشنا به کارش 
نمی‌آیند (حمدی. ۱۳۸۶: ۵۷۸ بنابراین» رویکرد ابداعی و آفرینشگری به حقیقت و معناء یکی 
از ویژگی‌های بنیادین هرمنوتیک فلسفی است؛ وبژگی‌ای که به طرز معناداری میان 
هرمنوتیک فلسفی و ساختارشکنی دربدایی پیوند برقرار می‌کند. ساختارشکنی اتخاذ 
موضعن است.از سوی ذریفا ذر مواجهنه یبا ساختارگرایان. از آتضا کته «ساختارگرایان 
اطمینان داشتند که روشی یافته‌اند که به کشف معنای حقیقی نهایی و ذات‌باورانه در هر 
موضوع مورد بررسی‌شان خواهد شد. آنان همچون فرمالیست‌ها که کار خود را علمی 
کته رها خیه ی که کر کی مت و ارو ی کی تیف شا کار 
تایه فقط با کار آناندشمکن خداهه برف ام تواکو یود دنش مق و ماخ گرا 
روش علمی می‌دانست. لوی استروس نشانه‌شناسی و در پی آن ساختارگرایی را علومی مرتبط 
می‌دانست که به کشف حقیقت‌ها منجر خواهد شد (احمدی, ۱۳۸۱: ۵۳). در مقابل چنین 
تلقی‌ای از حقیقت از سوی ساختارگرایان. دریدا با الهام از چشم‌اندازگرایی نیچه‌ای» و عقیده 
به نظام نشانه‌ای. معنا را تابعی از مجموعه پیچیده روابط ناخودآگاه میان گوینده و شنونده و 
شرایط ویژه آنها می‌داند. در نظر او هرگز تسلط کامل بر آنچه گفته می‌شود. امکان‌پذیر 
نیست (حقیقی. ۱۳۷۹: ۵۴). 
دریدا ادعای کلام‌محورانه را در کشف حقیقت. «متافیزیک حضور» می‌خواند. «حضور 

معنی» در اصطلاح او عبارت است از آنچه یک متن لازم دارد تا متن کاملی باشد که خواننده و 
نویسنده به‌یکسان (مطابق با اصل این‌همانی) بدان دست يابند. دریدا با «حضور معنی» به این 
معنا موافقت ندارد» اما تلاش خواننده (یا نویسنده) را برای یافتن (یا عرضه) معانی از هم گسسته 


از هرمنوتیک فلسفی گادامری تا ساختارشکنی ... نقد و نظریه ادبی/ سال۶» دوره ۲ پیاپی ۱۲ پاییز و زمستان۸۴۰۰ ص ۵۰-۲۹ ۳۲۹ 


منکر نمی‌شود و این معانی تا ابد قابل دستیابی‌اند. دستیابی به هر معنی نیازمند دستیابی به 
معانی دیگر است و این سلسله همچنان در انتقال است (خاتمی. ۱۳۸۶: ۲۲۰) بنابراین از 
متافیزیک حضور به‌عنوان باور به حضور محتوم معنا در یک متن, يا در سخن, با در اثر هنری» 
نباید چنین تعبیر شود که دریدا و ساختارشکنان یکسره منکر اهمیت فراشد معناسازی هستند. 
لبته دریدا و دیگر شالوده‌شکنان» وجود معنای نهایی و قطعی متن یا سخن را رد می‌کننده اما 
دعوت آنان به قلمرو بی‌معنایی؛ فراخوانی است به جهانی مبهم و ناروشن؛ و نه به این یقین که 
هیچ گونه معنایی وجود ندارد احمدی. ۱۳۸۶: ۵۰۰). آزاین‌رو دریدا هم در اعتقاد به استقلال کامل 
متن» به حقیقتی مطلق ورای متن باور ندودهبلکه در نظر او فقط نظامی از دلالت‌های بی‌پایان 
وجود دارد که فهم و معنا را همواره در حالت تعلیق و تعویق قرار می‌دهد. با چنین پیش‌فرضی» 
توواکشخ ایست که لول خقیفت نمی شیک دال اف 

در نگاه دریداء معنا پیوسته در حال تکثیر و دگردیسی است؛ امری که دریدا از آن به 
اد می‌کند. اصطلاح دریدا برای مفهوم بخشیدن به اینکه معنا چگونه عمل 
می‌کند و به چه شیوه‌ای طرح واسازی را تقویت می کند. «016]676006» است. این واژه در وهله 
نخست به معنی «تفاوت» ترجمه می‌شود. به معنایی که از نظریه سوسور در مورد زبان به منزله 
نظامی از تفاوت‌ها استنتاج می‌شود؛ یعنی ما می‌توانیم بین وازگان و معانی مربوط به آنها از 
طریق نظام آوایی متفاوت و با ادراک این موضوع که یک شیء شیء دیگری نیست. تمایز قایل 
شویم. وقتی به سگ می‌اندیشیم» در مورد آنچه سگ نیست هم فکر می‌کنیم؛ مثلاً این سگ. 
گربه. خوک يا هرچیز دیگری نیست. به دیگر سخن. وقتی که سعی در ثابت نگداشتن یک معناء 
جهت ارائه چیزی به‌عنوان مفرد. مثبت و مطلق داریم. آن را از طریق سکوت یا منفی‌کردن آن 
نها مات کش ماوت فان هی و در ال اک کی ده فرا ی یرتم که 
دست بیاوریم؛ از اين رو دریدا استدلال می‌کند که متون واقعاً درباره چیزهایی هستند که به 


نظر نمی‌رسد درباره آنها باشند. معنای دیگر «0[66۳6066» از دید دریدا 06]6۳۳060» است 


که از واژه فرانسوی «01]6۲6۲» به معنای «به تعویق انداختن» و نیز «تفاوت داشتن» مشتق 
همیشه از دسترس ما خارج است و به تعویق می‌افتد یا درنگ می کند. هر واژه‌ای به واژه‌ای دیگر 
تعریف می‌شود و این واژه نیز به نوبه خود به‌وسیله واژه‌ای دیگر تعریف می‌شود؛ درنتیجه ما 
هرگز نمی‌توانیم به درک کامل معانی مستقل دست یابیم (وبستره ۳ ۲۵۴۳-۲۸۲). دال همواره 
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موجب مورد تأویلی می‌شود 9 نه موجب معنا. معنای هر نشانه‌ای خود نشانه‌ای تازه است که 
معنای آن باز نشانه‌ای دیگر خواهد بود (احمدیی, ۱۳۸۶: ۴۸۴). به‌عبارت‌دیگن معنا در تمام طول 
زنجیره دال‌ها پراکنده شده‌است. نه می‌توان جای آن را به‌روشنی مشخص کرد و نه در یک 
نشانه منفرد به‌طورکامل حضور دارد؛ بلکه نوعی جنبش دائم و توامان حضور و غیاب است 
(ایگلتون . ۱۳۸۰: ۱۷۶). لذا به‌جای ناخودآگاه ملف باید به دنبال ناخودآگاه متن باشیم. معنای 
کامل و تعیین‌شده وجود ندارد. تنها تلاش برای یافتن معناهای ازهم‌گسسته و پراکنده وجود 
دارد که درگیر شدن در فراشد بی‌پایان جستجوست (همان: ۴۸۵). 

دیگربار تأکید می‌شود که دریدا با باور به عدم تعین معنی و حقیقت هرگز قصد ندارد که 
«مفاهیمی مانند حقیقت و عینیت و مشروعیت هنجاری را یکسره نفی کند. بلکه او خواسته و 
کوشیده‌است که شرایط امکان وجود این مفاهیم را به زبر پرسش ببرد و موضوع تحقیق قرار 
دهد و نشان دهد ارزش این مفاهیم نسبی است. به این معناء دریدا منکر وجود پاره‌ای معیارهای 
پایه‌ای نیست و حتی تأکید می‌کند که تحقیق و مطالعه بدون تعبیری حداقل از توافق ناممکن 
باشد. می‌تواند در بافتی دیگر معنایی تازه بیابد (حقیقیء ۱۳۷۹: ۶۸» برای نمونه» «دریدا در 
نوشته‌ای با عنوان «0۳ ۷6۳108» این نکته را نشان داده‌است که واژه زندگی یعنی چه؟ در 
پی واژه زندگی به «61۳6-۷۷۵۳» می‌رسیم. موجود زنده. موجود زنده یا به بیان دیگر 
زند گی زندگی. معمای معنا آغاز می‌شود: زند گی زندگی یعنی چه؟ دریدا به بررسی شعری 
از شلی به نام «پیروزی زندگی» می‌پردازد. این شعر چون هر متن دیگری هرگز به پایان 
نرسیده‌است. حتی نیت شاعر را هم اگر بدانید يا اختراع کنید. باز معناتمام نشده‌است. 
متن «بافت پایان‌ناپذیر معناهای ناتمام است» و «بافته‌ای از رشته‌های بی‌پایان چیزهایی که 
غیر از خودشان هستند»(؟ (احمدی, ۱۳۸۶: ۴۸۵). 

بنا بر آنجه گفته شد. گادامر و دریدا در عقیده به خلق معنابه‌جای کشف آن 
وجود ندارد» بلکه حقیقت‌ها و چشم‌اندازهایی از حقیقت‌ها هستند که وجود دارند. در 
مواجهه تفسیری. جنبه‌ای از موضوع تفسیری آشکار می‌شود. آمری که در پی هر خوانشی 


از هرمنوتیک فلسفی گادامری تا ساختارشکنی ... نقد و نظریه ادبی/ سال۶ دوره ۲ پیاپی ۱۲ پاییز و زمستان ۴۰۰ ص ۵۰-۲۹ ۳۱ 


اتفاق می‌افتد و افق بی‌کرانه‌ای از بازی بی‌شمار تفسیرها را با توجه به موقعیت‌های 
هرمنوتیکی مفسر به‌دنیال خودش دارد. همین‌جاست که سیلان دال‌های دریدایی بابازی 
بی‌شمار تفسیری گادامر با هم پیوند می‌خورد. 


۳-۲- از تفسیر در هرمنوتیک فلسفی تا تفسیر در ساختارشکنی 
اگر مثلث مولف. مخاطب و متن را در عرصه تفسیر و فهم در نظر بگیریم. گادامر دغدغه وصول 
به نیت مولف را ندارد. درعین‌حال. برخلاف تلقی متعارف هرمنوتیک فلسفی گادامر مخاطب- 
محور هم نیست. گادامر در اين میان. گفتگوی میان افق مخاطب و افق متن را بنیاد دیدگاه 
تفسیری و تلقی خودش از فهم قرار می‌دهد. گادامر فهم را امتزاج افق‌ها می‌داند و فهم و به تبع 
آن تفسیر. رخدادی است زبانی. پس فهم. عبارت است از امتزاج زبان‌ها و امتزاج زبان‌ها چیزی جز 
امتزاج جهان‌ها نیست. لذا افق‌های گادامری محصول زبان بوده و در زبان ريشه دوانیده‌اند. پیامد 
امتزاج افق‌ها (زبان‌ها» تولد زبان واحد یا مشترک است؛ بنابراین. «ما همواره از موضع خود با متن 
روبه‌رو می‌شویم و در معنای آن شرکت می‌کنیم. اگر متنی بخواهد زنده بماند. خواننده باید معنا 
و حقیقت آن را با درگیر شدن وجودی با آن کشف کند. اگر فکر کنیم که معنای متن کاملاً در 
سیطره موّلف است. معنا را با التفات موّلف یکی کرده‌ایم و از روبه‌رو شدن و شرکت در معنایی که 
در خود متن نهفته‌است. طفره رفته‌ایم» (نیوتون. ۱۳۷۳: .)۱٩۱‏ 

امتزاج افق بر پایه گفتگوی میان مفسر و متن. در ساختاری گفتگویی و در قالب 
پرسش‌وپاسخ مفسر و متن انجام می‌گیرد. متن که برخاسته از سنت و حامل سنت است. با 
پاسخ‌های خود. موقعیت هرمنوتیکی مفسر را به پرسش می‌گیرد. فهم هر مفسر از 
چشم‌اندازی صورت می‌گیرد که بیان گر وابستگی فهم و تفسیر انسان به جایگاهش در شرایط 
خاص فرهنگی است (305 :2004 ,6303006۲). بنابراین» ادراک هر شخص از این یاان 
وضعیت همواره با فهم قبلی او از وضعیت خودش آمیخته و همراه است؛ یعنیء به زمینه و 
شرایط تاریخی خاص خود و به علایق و انگیزه‌های معینی بستگی دارد؛ چیزی که هست. 
۷ 
متن و معنای متنی» حیثیتی در زمانی قائل می‌شود. از آنجا که در اندیشه گادامر تاریخ و 
سنت در فهم متن نقش بسزایی دارند. زبان و ساختارهای زبانی حیثیت در زمانی پیدا 
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سر کتتن ختانکه سا رها و بانتظر هیره با خوره‌های دی ناوت است: رام اشاس 
گادامر برای متن و معنای متنی» ماهیت در زمانی و تاریخی قائل می‌شود. 
گادامر در یکی از گفتگوهایش به نکته جالبی اشاره می‌کند: تا امروز در سخن مدرنیته 
غرب. تا آنجا که به تکامل علوم مربوط میشود. امتیاز با «تکگویی» بوده‌است و وسوسه 
سالاری بر طبیعت امکان زیادی برای اصل مکالمه باقی نمی‌گذاشت. اما هرمنوتیک» درست 
برخلاف این ایده مسلط پیش می‌رود و نشان می‌دهد که ما قادر به ارائه تعریف دقیق 
نیستیم("؛ چون «هرگز نمی‌توانیم واژه‌ای را بیابیم که چیزی را به‌دقت و به‌طورکامل تعریف 
کند». از سوی دیگر. هرمنوتیک انکار این باور مدرنیته است که نکته‌ای نهایی وجود دارد 
که می‌تواند به بیان درآید. گادامر می‌گوید: حرف هرمنوتیک بی‌نهایت ساده و این است که 
من کلام آخر را لازم ندارم. به کارم نمی‌آید. از این روست که مکالمه می‌تواند ادامه یابد و 
مهم‌تر هرگز به پایان نرسد و میان برداشت ابزاری از زبان و مفهوم هرمنوتیکی مکالمه 
فاصله زیادی هست (احمدی. ۱۳۸۶: ۴۱۲ و ۴۱۳). آزاین‌رو. «گادامر خود را نامحدودی منفی 
یک هگل باور می‌داند و منظورش آن است که هیچ ماحصل نهایی وجود ندارد. تجربه 
هميشه به روی تجربه‌های بعدی گشوده است - بدون هیچ پایانی - هیچ نهایتی در فهم و 
تفسیر وجود ندارد» (برنستاین. ۱۳۸۱: ۵۴). گادامر در چاپ دوم کتاب حقیقت و روش در این 
باره می‌نوبسد: «بنابراین» هستی‌ای که می‌تواند فهمیده شود. زبان است. ناظر به این قضیه 
است که هستی را هزگز به‌طور کامل نمی‌توان فهمید» (/00 :2004 ,6303۳06۲). 
از سوی دیگر, در انديشه دریدا نیز همچون گادامر, محوریت سوژه به‌عنوان فاعل شناسایی 

نفی می‌شود و همچون گادام محوریت را در عرصه تفسیر به متن می‌دهد. از دیدگاه وی همه- 
چیز در هیأت متن و نظامی دال و مدلولی ظاهر می‌شود. دریدا در نوشتار و تفاوت از دو نوع 
تفسیر سخن می‌گوید: تفسیری که معطوف به کانون و مرکزی در متن است و می‌کوشد متن را 
رمزگشایی کند و به حقیقت وصول یابد. نوع دوم تفسیر که ملهم از نیچه هست - مرکزگربز 
است و به فراسوی حقیقت به معنای مصطلح تفسیری می‌رود: 

«دو تفسیر از تفسیر, از ساخت. از نشانه و از بازی وجود دارد. یک تفسیر می‌کوشد رمزگشایی 

کند؛ رژیای رمزگشایی از یک حقیقت يا منشایی گربزان از بازی و از نظم نشانه را می‌بیند و 

ضرورت تفسیر را همچون نوعی تبعید تجربه می‌کند. تفسیر دیگر» که دیگر معطوف به مرکز 

نیست. بازی را تصدیق می‌کند و می‌کوشد به فراتر از انسان و انسان‌گرایی گذر کند؛ زیرا نام 

انسان, نام همین موجودی است که از طریق تاریخ متافیزیک یا ونتوستشولوژی؛ یعنی تاریخ همه 
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تاربخش, رویای حضور کامل (پر» شالوده مطمغن منشأً و پایان بازی را دیده‌است. این تفسیر 
دوم از تفسیر که نیجه راهش را به ما نشان داده‌است» (دریداء ۱۳۹۶: ۵۸۲). 


پرواضح است که نگاه دریدا در ساختارشکنی» معطوف به دومین رویکرد تفسیری است؛ 
به تعبیر دیگر» دریدا دو ساحت در خوانش متن قایل است که از آن به‌عنوان خوانش 
مضاعف نام می‌برد. اولین ساحت خوانش. ساحتی است که مفسر بران است که به‌طور 
باریک‌بینانه و دقیق به بازسازی عالمانه تأویل غالب و مسلط متن مورد نظر دست زند. تا از 
این طریقء تلقی خود را در قالب یک تفسیر بر آن حاکم کند. در ساحت دوم خوانش که 
ساحت ورود ساختارزدایی است. آن تفسیر غالب ساحت اول به چالش کشیده می‌شود 
(147 :1995 ,06۲۲۱۵ به نقل از خبازی» ۱۳۹۴: ۲۶). 

آزاین‌رو می‌توان گفت: «به‌طور کلی» ساختارزدایی با دو هدف عمده با متن مواجه می‌شود: 
۱- آشکار ساختن تعین‌ناپذیری متن يا ۲- آشکار ساختن عملکردهای پیچیده ایدئولوژی‌هایی 
که متن را می‌سازند. هدف اول طی فرایندهای زیر محقق می‌شود: ۱- تمام تفسیرهای 
مختلفی از شخصیت‌ها و وقایع و ایماژها و غیره که به نظر می‌رسد متن عرضه‌شان می‌کند. 
مورد توجه قرار می‌گیرد؛ ۲- تعارض این تفسیرها مشخص می‌شود؛ ۲- اين تعارض‌ها نشان 
می‌دهد که چگونه به تفسیرهای بیشتری منجر می‌شوند که خود منشاً تفسیرهای بیشتری 
می گردند. هدف دوم دریافتن مفاهیم یا احکامی هستند که متن می‌تواند در مورد 
ایدئولوژی‌هایی که آن را ساخته‌اند به ما نشان دهد» (تایسن. ۱۳۸۷: ۴۲۶). 

در مقابل اصطلاحاتی چون: جوهر کانون. مرکز, ذات و غیره «در نوشته‌های دریدا تأکید بر 
اصطلاحاتی نظیر «گسست». «شکاف». «ناهمگونی» و «ناممکن‌ها»ست. اینکه در زیر وحدت و 
انسجام ظاهری متن» شکاف‌ها و ورطه‌ها و بن‌بست‌هایی گریزناپذیر وجود دارند. دریدا متون را به 
مزخرفاتی مهمل و بی‌معنا فرونمی‌کاهد. بلکه تنش‌های درونی رفع‌ناشدنی و تقلیل‌ناپذیر آنها را 
آشکار می‌کند. توجه او به تقابل‌ها و تضادهای درونی مانع از آن می‌شود که بتوان این تقابل‌ها را 
در ترکیبی مشتمل بر آنها حل کرد؛ بنابراین. با چنین تلقی و پیش‌فرضی امکان امتزاج افق و 
انسجام - چنان که هدف هرمنوتیک فلسفی است - وجود ندارد. ب‌عکس, هرچه که در نظر ما 
منسجم و ساختارمند به نظر می‌رسد. مرکززدایی می‌کند و آنچه که حاشیه‌ای و فرعی به نظر 
می‌رسد. مرکزیت می‌بخشد» (برنستاین» ۱۳۸۱: ۵۴. بر این اساس. هرگونه اقتدار اعم از ذات» 
سوژه مدلول, آوا و غیره در رویکرد ساختارزدایانه رنگ می‌بازند. دریدا همواره منتقد شکل‌گیری 
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«مرکز معنایی» در اندیشه ساختگرا بوده‌است. به این دلیل که این مرکز» شکل‌دهن ده و عنصر 
وحدت‌بخش ساختار بوده, بی‌آنکه خود مورد تحلیل ساختاری قرار گیرد. تمایل مردم به وجود 
یک مرکز از آن روست که «هستی را به‌مثابه حضور تضمین می‌کند» (سلدن و ویدوسون» ۱۳۸۴: 
۲ ) بنابراین در جریان خوانش یک متن از منظر ساختارشکنی» چارچوب‌ها و قالب‌های 
تعریف‌شده از تفسیر 9 متن که ساحتی کلام‌محورانه دارند- فرومی‌ریزند 9 صداهای مسکوت 
مانده متن به گوش می‌رسد. 

«گرایش واسازانه بر این باور است که متون و مباحثی که با آن کاملاً آشنا هستیم» در خود 
پر از اندوخته‌های پنهان 9 غیرمنتظره. نقاط مقاومت. دیالوگ‌ها 9 بدیل‌های درونی هستند. 
دریدا با در نظر داشتن اینها فهم ما را از منابع در دسترس در باب امور آشنا واژگون می‌سازد. 
کاهی واسازی را یک شم ربا تیلست ار نظرحی کی تیه فا فریتنا تا کتتهار۵ 
که واسازی یک روش ایجابی 9 به‌طور بالقوه زایا برای خواندن است» (دویچره ۲۳۲ )+ دری دا 
با مثالی نحوه مواجهه خود را با متون بیان می‌کند: روشی که توسط آن من تلاش میکنم 
فلاطون, ارسطو و دیگران را بخوانم» روشی برای تحت فرمان گرفتن» تکرار کردن یا حفظ این 
این خودواسازی چیست؟ واسازی یک روش يا ابزار به معنای متعارف نیست که بتوان آن را از 
بیرون بر چیزی اعمال کرد. بلکه واسازی چیزی است که روی می‌دهد و در درون روی می‌دهد و 
گوبی ما راوی آن هستیم و روایت و توصیف واسازی به شکل روش نمودار می‌شود. منلا واسازی 
در درون متون افلاطون در کار است. هر زمان که من به مطالعه افلاطون می‌پردازم سعی می‌کنم 
ناهمگونی‌های درون متون او را بیابم و ببینم که بخشی از تیمائوس چگونه با نظام فکری افلاطون 

سرنوشت نامعلوم زبان و عدم تعین معانی در آن از این عبارت دریدا در گرام اتولوژی‌اش 
آشکار است: «آینده را تنها می‌توان به‌منزله خطری مطلق انتظار کشید. آینده همان چیزی 
است که کاری به هنجارهای مرسوم ندارد و جز به‌منزله آمری مبهم و هیولاوار نمی‌تواند خود 
را اعلام و حاضر کند. برای این جهان آینده و آنچه در آن است. آنجه که ارزش‌های نشانه 
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کلمه و نوشتار را به چالش می‌طلبد. برای آنچه که آینده پیش روی ما را هدایت می‌کند. هنوز 
هیچ سرنوشته‌ای وجود ندارد» «دریدا؛ ۱۳۹۰: ۱۴). 

بر این اساسء فهم در ساختارشکنی و هرمنوتیک امری انضمامی است. ساختارشکنی از 
جهت اینکه مشتمل بر نظریه‌ای درباب فهم است و به تفسیر متون می پردازد به هرمنوتیک 
نزدیک می‌شود اشمیت. ۱۳۹۵ ۲۷۴ در ساختارشکنی» حاصل مفاسبات میان عناصرصوری و 
درونی و در هرمنوتیک ویژگی تاریخی فهم است. گادامر متن را به‌مثابه عرصه گفتگویی می‌بیند 
که در آن امتزاجافق‌ها (که از یک سو افق خود متن و از سوبی دیگر افق مخاطب باشد) رخ 
می‌دهد. از نظر گادامر متن امری درزمانی است که معنایش را از ناحیه امتزاج افق‌هابه دست 
می‌آورد. از اين رو وی معتقد است چون فهم تاریخی است. هبچ‌گاه نمی‌توان ادعای معنایی 
کامل و مطلق برای متن ابراز داشت. از سوی دیگر, دربدا از تعویق و تعلیق معنا در بازی بی‌پایان 
دال‌ها در متن سخن می‌گوید. در نظر وی. چرخه معنا پیوسته فعال است. 


۴-۳- نفی روش در هرمنوتیک گادامری و ساختارشکنی دریدایی 

یکی از بنیادی‌ترین تفاوت‌هایی که میان هرمنوتیک معرفت‌شناختی (شلایرماخری و دیلتایی) 
و هرمنوتیک فلسفی (هایدگری و گادامری) وجود دارد. دگردیسی‌ای است که از رویکرد 
روش‌محور معرفت‌شناختی در خوانش متون» به رویکردی هستی‌شناختی در خوانش متن 
می‌رسیم. در نظر گادام «تفکر غربی (در سه قرن) از دوره روشنگری به بعد تحت سلطه 
الگویی از فهم بوده که دقیقاً غیر دیالوگ است: الگوی علوم طبیعی. محور این الگو 
مشاهده‌کردن است. سوژه‌ای ذهنی. ابژه‌ای عینی را دریافت می‌کند و با دستکاری مدام آن 
بافت را تغییر داده, به قاعده آن پی می‌برد [...] ازاین‌رو تلقی این شیوه از فهم هیچ ربطی به 
کالوک تذارد؛ آنتجا فهسدن آیتهای که ساکت و شی و گونه اننستا کته با ش تشه می شوه با 
همچنان ناشناخته باقی می‌ماند» (ومک. ۱۳۹۶: ۱۶۵). بنابراین» در مواجهه سلبی با چنین 
رویکردی» گادامر در هرمنوتیک فلسفی از اتوریته روش در خوانش مستن و از هرگونه 
سوژه‌محوری و محوربت‌دادن به متن» خواننده و یا مولف دوری می‌گزیند. گادامر از طریق نقد 
اگاهی زیباشناختی و اگاهی تاریخی, دیالکتیک را در برابر روش نشانده و به‌جای نسبت منفعلانه 
متن (ابژه) در برابر سوژه (خواننده» رابطه تازه‌ای میان خواننده و متن برقرار کرده‌است؛ یعنی؛ 
نسبت تفاهمی سوژه با سوژه در پرتو گفتگو. گادامر در جهت تفهیم تفاهم سوژه (خواننده)-سوژه 
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(متن» با لها از مارتین بوبر از سنه نوع تعامل بین انسان‌هایاد می‌کند که در نوع ول به رابطه من 
و تویی اشاره دارد که «نو» را چونان شیئی می‌پنداريم در حیطه تجربه ادمی» عاری از تأثیر و 
افق گذشته. در نوع دوم رابطه من و تویی» تو را شخص تلقی کنیم. اما تویی که ذهن من خالق 
آن است و تحت کنترل من از حضوری کمرنگ برخوردار است. اما در نوع سوم رابطه من و 
تویی بنیاد رابطه بر گشودگی و پذیرش تو/ دیگری استوار است و ناظر بر تأثیرپذیری و 
تأثیرگذاری هر یک بر دیگری دارد (352-353 :2004 ,63803۲06۲). 

بر این اساس. گادامر دغدغه‌اش را نه عرضه روشی برای فهم. بلکه توصیف آنچه در واقعه 
فهم روی می‌دهد. عنوان کرد. پرسش بنیادین وی این است که تجربه فهم انسان از جهان 
چگونه رخ می‌دهد؟ گادامر درباره هرمنوتیکی که خود مروج و مبلغ آن است. می‌نویسد: 
«هرمنوتیکی که من آن را فلسفی می‌نامم. روش جدیدی در تفسیر یا تبیین نیست. این 
هرمنوتیک صرفاً در پی توصیف این نکته است که رخداد فهم در تفسیری موفق و 
متقاعد کننده چگونه به وقوع می‌پیوندد؛ بنابراین» این هدف را دنبال نمی‌کند که به 
نظریه پردازی در باب مهارت فنی در فرآیند فهم بیردازد» (۱ :1976 ,63802۳06۲). 

بر این اساس. در عنوان کتاب گادامر (حقیقت و روش) طنزی رندانه نهفته‌است؛ روش راه 
رسیدن به حقیقت نیست. بلکه در مقابل حقیقت از چنگ انسان روش طلب فرار می‌کند. فهم در 
اینجا دیگر عمل ذهنی انسان در برابر عين نیست. بلکه نحوه هستی خود انسان تصور می‌شود 
(پالمر. ۱۳۸۴: ۱۸۰؛ به تعبیری دقیق‌تر هرمنوتیک فلسفی خود پدیده فهم را بررسی می‌کند و 
ازاین‌رو با روش فهم متون سروکار ندارد. بلکه ضد روش نیز هست. ازاین‌رو فهم تحت تأثیر و 
سیطره روش نیست. فهم را نمی‌توان به تمام و کمال ضبط و مهار کرد. فهم چیزی است که 
برای تًویل گر و مفسر روی می‌دهد وایسهایمر )٩:۱۳۸۱‏ با این توصیف. فهم و گشودگی حقیقت 
بیش از آنکه مبتنی بر به‌کارگیری اصول و روش‌های معینی باشد. گونه‌ای رخداد است.. مسأله 
چیزی است که فراسوی خواسته ما رخ می دهد (امینیء ۱۳۹۵: ۳۵۵). از طرف دیگر. دریدا در 
تحقیر نفس ایده «روش» با هایدگر هم‌داستان است (رورتی. ۱۳۹۷: ۱۲۶). وی نیز در نامه‌ای به 
فیلسوف ژاپنی ایزوتسو تأکید می‌کند که «ساختارشکنی یک روش نیست و نمی‌تواند به یک 
روش تبدیل شود (3 :1998 ,06۲۳10). دریدا در پاسخ به این پرسش که آیا ساختارشکنی 
می‌تواند روشی برای خواندن و تفسیر متن قلمداد شود. می‌نویسد: «صرفاً کافی نیست که 
ساختارشکنی به برخی ابزارهای روش‌شناختی يا مجموعه‌ای از قواعد و روش‌های قابل انتقال 
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تقلیل پیدا کند ...] همچنین باید روشن شود که ساختارشکنی یک عمل یاعملکرد نیست 
[..] حتی یک کنش يا عمل نیست» (1010). سپس در اشاره به انفعال موجود در آن» به نقل 
قولی از بلاشو می‌پردازد (منفعلان‌تر از هر نفعالی,انفعالی که در تقابل با فعالیت قرار می‌گیرد) 
تا به این نکته بسیار مهم اشاره کند: ساختارشکنی روی می‌دهد. واقعه / رویدادی نیست که 
منتظر قصد. آگاهی يا سازمان‌دهی سوزژه‌ای» پا حنی مدرنیته باشد. آن می‌تواند خود را 
ساختارشکنی کند (8/). بنایراین» ساختارشکنی نه به‌عنوان روش بلکه به‌مثابه ویروسی عمل 
می‌کند. این امر صرفاً درون متن و با یاری امکانات حاضر و نهفته در متن هم انجام می‌پذیرد. 
دریدا در رد روش تا آنجا پیش می‌رود که در به‌کارگیری ساختارشکنی به‌عنوان یک روش ادبی 
نیز اظهار تردید کند (34 :2007 ,۷۷0۱۲۲6۷5). 


۳- نتیجه گیری 

گادامرو دریدا با توجه کائونی به مقوله زبان و متن. دو جریان تفسیری را رقم زده‌اند که علی‌رغم 
تفاوت‌ها» شباهت‌های قابل اعتنایی نیز با هم دارند؛ تا جایی که یکی از دستاوردهای این پژوهش 
می‌تواند ذکر این نکته باشد که ساختارشکنی را می‌توان در شمار جریان‌های هرمنوتیکی معاصر 
تعریف کرد نه در برابر آن. همچنین با تحلیل و مقایسه آرای گادامر و دریدا در باب مفاهیمی 
چون حقیقت 9 معنا 9 تفسیر نشان داده شد که به‌ویژه برخلاف تلقی ناصوابی که در پاره‌ای از 
نوشته‌ها و اقوال وجود دارد. ساختارشکنی دریدایی نه‌تنها درصدد نفی حقیقت. معناء تفسیر و 
غیره نیست. بلکه برعکس تلقی خاصی از هر یک از این مفاهیم دارد و به آرای گادامر در این 
بره نزدیک می‌شود: از دیگر نتایج تلاش این مطالعه در این تناظر مفهومی می‌توانند اصلاح 
پاره‌ای از بدفهمی‌های رایج هم درباره هرمنوتیک فلسفی گادامر و هم ساختارشکنی دربدایی 
باشد. بی‌تردید نوشتار حاضر پژوهشی است ناتمام و درآمدی برای تأمل و تحلیلی عمیق‌تر و 
و گسترده‌تر درباره هرمنوتیک فلسفی و ساختارشکنی. 


پی‌نوشت 

۱- هایدگر در هستی و زمان. به‌ویژه در بندهای ۲۲ تا ۲۷ به‌طور مشروح به تلقی و تفسیر خود از 
تخریب / ویران‌سازی می‌پردازد. دریدا عقیده دارد که تأکید هاید گر بر مفهوم هستی به‌متابه مدلول 
استعلایی او را هم‌چنان در کنار سایر فلاسفه غربی در پستوی متافیزیک حضور قرار می‌دهد. 
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۲- دریدا در تمام نوشته‌ها و مصاحبه‌هایش گفته‌است که ادبیات هميشه به این منش زبانی 
خود صادقانه اعتراف کرده‌است و هیچ‌وقت ادعا نکرده که متن‌های ادبی تلاشی جهت کشف 
حقیقت انجام داده‌اند. ادبیات به‌عنوان بنیادی تاریخی با ابداعات و قوانین خودش. بنیادی در 
تخیل که اصولش اجازه گفتن هرچیزی را می‌دهد. اجازه می‌داد قوانین آن را بشکنيم» آنهارا 
جابجا کنیم و به این ترتیب تفاوت سنتی طبیعت و بنیاد (طبیعت و قرارداد / طبیعت و تاریخ) را 
پایه‌ریزی کنیم. ابداع کنیم یا حتی به آنها شک کنیم (دریداه ۱۳۸۱: ۴۰). نیز باید یادآور شویم 
تا که کی دای ات شاف ی ای دا هی یا اف سای 
فرهنگی است (سلدن و ویدوسون, ۱۳۸۴: ۱۴۰). 

۳- یکی از مفاهیم بنيادین در نظام فلسفی نیچه. مفهوم «چشم‌انداز» است. گادامر در حقیقت و 
روش, از این اصطلاح با عنوان افق یاد کرده‌است. گادامر در عين حال که نقد نیچه را بر عینیست 
تاریخ‌انگارانه می‌پذیرد و امکان انتقال مفسر به افق گذشته منعزل از زمان حال را ناممکن می‌داند. 
اما با این وجود. نیچه مفسر را یکسره مقهور چشم‌نداز و افق ذهنی خود می‌داند؛ به‌گونه‌ای که 
امکان بسط و تغییر و رهایی از آن افق امکان‌پذیر نیست. ازاین‌رو. گادامر تلقی نیچه از افق آدمی 
به افق بسته را یک تلقی رمانتیکی. یک رویای رابینسون کروزوته‌ای» داستان یک جزیره 
غیرقابل‌دسترس و غیره می‌داند (303 :2004 ,63803۳06۲). 

۴ دوستال بادآذرق مب کته که دنور شفایته با ‌هان‌ساتن: فاضله اتمادی وه ریت 
روشنگری و مدرنیته حفظ می‌کند امری که می‌تواند او را در قرابت به پسامدرنیست‌ها قرار دهد 
(5 :2002 راجاک۱0). 
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۱ ۰ تاریخ دریافت: ۱۳۹۹/۰۴/۳۱ 
سل نم دهم اون ۱۳۰ ها( تاریخ پذپرش: ۱۴۰۰/۰۷/۱۲ 
ِ» ِ» ۳ 
و صفحات ۷۴-۵۱ 
مقاله پژوهشی 
عشق؛ یک مفهوم و سه درک استعاری 
(بررسی و تحلیل نظام استعاره‌های مفهومی در سوانح‌العشاق) 
سمیرا بختیاری‌نسب ۱* 
چکیده 


بررسی استعاره‌های‌مفهومی هر متن به دلیل خاستگاه شناختی استعاره‌هاء فهمی تازه از شیوه 
ادراک هر نویسنده به دست می‌دهد؛ درنتیجه بررسی پیوند و ساختار برآمده از استعاره‌های 
مفهومی هر متن؛ راهی به فهم دقیق‌تر متن. شرح بهتر آن, تحلیل ساختار معنایی و جهان‌بینی 
نویسنده آن است؛ بنابراین در مقاله حاضر می‌کوشیم به سه سوال مهم پاسخ دهیم: مهمترین 
استعاره‌های مفهومی سوانح‌العشاق کدام‌اند؟ این استعاره‌ها چه ارتباطی با یکدیگر دارند؟ ساختار 
برآمده از این استعاره‌ها چگونه است؟ برای یافتن پاسخ, به شیوه استقرایی. استعاره‌های مفهومی هر 
فصل را به‌طور جداگانه بررسی و براساس دو معیار «پرتکراربودن» و «جایگاه در ساختار استعاره‌ها» 
مهمترین استعاره‌های متن را مشخص کردیم. بررسی‌هاء گوبای این است که «پیوند» مهمترین 
مفهوم متن است که با عشق درک می‌شود. سپس «عشق» با حوزه‌های مفهومی «مرغ»» «آینه»؛ 
«گیاه» «اشتقاق»» «خورشید». «پادشاه» و «ویرانی» درک می‌شود. از میان اینها ویرانی نقفش 
ویژه‌ای دارد؛ زیرا این مفهوم برای درک غایت عشق. «فنا» نیز به کار می‌رود. همچنین در جایگاه 
کلان‌استعاره با حوزه‌های مفهومی «سکر». «آتش». «جنگ» و «خورندگی» نمود می‌یابد. درنهایت 
مهمترین استعاره‌های مفهومی متن عبارت‌اند از: «پیوند عشق است». «عشق آینه است». «عشق 
ویرانی است». 


۱. دانش آموخته دکتری زبان و ادبیات فارسی دانشگاه شیراز ایران. (نویسنده مستول) ۲۵۵۵۵ ۲ اجه ۴ 
۲ دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه شیراز: ایران. 0 ۲۱۵۱۳۱۵۷ 


 _ ۲‏ سمیرا بختیاری‌نسب و خیراله محمودی نقد و نظریه ادبی/ سال۶ دوره ۲ پیاپی ۱۲ پاییز و زستان ۸۴۰۰ ص ۷۴-۵۱ 


۱- مقدمه 
بررسی بلاغی متون ادبی سده‌های اول مقدمه‌ای ضروری برای یافتن سنت‌های ادبی و درنهایت 
درک پیچیدگی‌های بلاغی و زیبایی‌شناختی متون سده‌های بعدی است. به همین سیاق. 
بررسی استعاره‌های مفهومی متون سده‌های نخست. راه را برای درک پیچیدگی‌های اندیشگانی 
متأخرتران فراهم می‌کند؛ زیرا استعاره‌های مفهومی محمل حضور مفاهیم در متن‌ها هستند و 
آنها را در طول زمان از متنی به متنی دیگر, منتقل می‌کنند و تطور اندیشگانی نیز لزوماً خود را 
در تطور استعاره‌های مفهومی نشان می‌دهند. 

پیش از سوانحلعشاق, الزهره. نوشته ابوبکر محمدین داوود اصفهانی (۱۹۹۳) فی ماهیه‌العشق 
از رسایل اخوان‌الصفا و رسالهلعشق نوشته ابن‌سینا (بی‌تا) به عربی درباره عشق نوشته شده‌است. 
در میان آثار صوفیه نیز به رساله غیرمستقل حارث محاسبی با نام فصل فی المحبه و کتاب 
عطفالالفت عغلی المالاف عی لاه اتسط وف تشه دیلمی (8۶۷) مب توان اشاره گترد: 
سوانحلعشای اولین متن عرفانی است که به‌طورمستقل به زبان فارسی درباره عشق نوشته شده و 
پس از خود برلوایح حمیدالدین ناگوری و لمعات عرافی ولوایح جامی ۳۸۶ تاثیر 


داشگ 


(-۱- نظریه استعاره مفهومی 

از دید بلاغت سنتیء استعاره آرایه‌ای زبانی با کارکرد زینت‌بخشی است؛ بنابراین استعاره با 
ذات زبان ارتباطی ندارد بلکه جنبه مابعدی دارد و با جایگزینی واژه‌ای با واژه‌ای دیگر شکل 
می‌گیرد (نک. همایی, ۱۳۷۴: ۲۵۰: شفیع یک دکنی: ۱۳۵۰: ۳٩؛‏ صفوی, ۱۳۷۹: ۲۶۶). نتیجه این 
جایگزینی» زیبایی کلام تصویری‌شدن آن و تأثیرگذاری بیشتر آن خواهد بود. به‌طورخلاصه, 
دید گاه سنتی» نقش استعاره ۳ در زبان فرعی می‌داند 9 میان تفکر 9 استعاره پیوندی قایل 
نیست. در دهه هشتاد میلادی. لیکاف و جانسون با به چالش کشیدن دیدگاه سنتی درباره 
استعاره. به این نتیجه رسیدند که این نوع نگاه در چهار مورد زیر به خطا رفته‌است: 
«ماهیت استعاره را «کلمه» می‌داند؛ اساس استعاره را «شباهت» می‌داند؛ همه مفاهیم را 
«حقیقی» فرض می کند و استعاره را مربوط به بخش «غیرحقیقی» زبان می‌داند؛ استعاره را 
یک تفکر عقلانی و خوداأًگاه قلمداد می‌کند. نه شیوه‌ای که با ذهن و بدن‌های ما شکل 
گرفته‌است» «هاشمی. ۱۳۸۹: ۱۲۲). به‌طورخلاصه از دید لیکاف و جانسون استعاره چنین 
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ویژگی‌هایی دارد: ۱- استعاره ویژگی مفاهیم است و نه واژه‌ها؛ ۲- استعاره برای درک بهتر 
مفاهیم به‌کار گرفته می‌شوند و نه برای خلق زیبایی؛ ۳- استعاره اساسا مبتنی‌بر شباهت 
نیست؛ ۴- استعاره بدون هیچ تلاشی توسط عوام در زندگی روزمره استفاده می‌شود؛ ۵- 
استعاره نه‌تبها اضافی و تزیینی نیست بلکه فرآیند اجتناب‌ناپذیر تفکر و استدلال بسری 
است (کوچش, ۱۳۹۶: ۶). 

لیکاف و جانسون معتقدند که استعاره جزتی جدایی‌نایذیر از فرآیند شناخت انسان است و 
لزوما در زبان نمود دارد. درواقع «استعاره‌ها مفاهیم روزمره را ساختار می‌بخشند و این ساختار 
در زبان تحت‌اللفظی بازتاب می‌یابند. برخلاف تصور ارسطویی. استعاره مسأله‌ای فقط زبانی 
نیست. فرآیند تفکر بشر به‌صورت گسترده‌ای استعاری است. نظام مفاهیم بشری به‌گونه‌ای 
استعاری ساختاربندی و تعریف می‌شود» (شهری. ۱۳۹۱: ۶۱). براساس نظریه استعاره مفهومی. 
انسان برای درک هر مفهوم انتزاعی» از مفهومی عینی استفاده می‌کند؛ بنابراین استعاره. درک 
یک حوزه مفهومی ! به کمک حوزه مفهومی دیگر است (لیکاف و جانسون, ۱۳۹۴: ۱۳۱. ایشان 
برای این تعریف تازه از استعاره» اصطلاح «استعاره مفهومی»" را وضع کردند. همچنین حوزه 
مفهومی عینی را «حوزه مبدآ»۳ و حوزه مفهومی انتزاعی را «حوزه مقصد»" نامیدند (نک. 
فتوحیء ۱۳۹۰: ۳۲۶). تناظر میان این دو حوزه مفهومی نگاشت خوانده می‌شود. درواقع «نگاشت 
عبارت است از قلمروه ای متناظر در نظام مفهومی؛ آزاین‌رو هر نگاشت را مجموعه‌ای از 
تناظرهای مفهومی و نه یک گزاره صرف می‌داند. به‌عبارت‌دیگر برخلاف آنچه نظریه کلاسیک 
مم ای کتت انش کلفات تا ارات سید که ساره اسان باکه اش تاره 
روابط مفهومی میان دو حوزه مبداً و مقصد شکل می‌گیرد» (همان: ۳۲۷-۳۲۶). عبارت‌های زبانی 
منعک سکننده این تناظر یک‌به‌یک میان دو حوزه مفهومی (استعاره مفهومی) استعاره زبانی" 
نامیده می‌شود (کوچش. ۱۳۹۶: ۴۲۷). در فرایند شکلگیری استعاره مفهومی به‌جز تناظرهای 
اصلی. ویژگی‌هایی از حوزه مفهومی مبداً به مقصد منتقل می‌شود. اين ویژگی‌ها یا نگاشت‌های 
بعدیء استلزام خوانده می‌شود. به کمک این نگاشت‌هااست که مامی‌توانيم» درباره حوزه 
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مفهومی مقصد در چارچوب حوزه مفهومی مبداً بیندیشیم. به بیان دیگر استلزام الگویی برای 
استدلال و تعقل درباره تجربه‌های انتزاعی ما فراهم می‌کند (نک. هاشمی. ۱۳۹۴: ۴۳-۴۲). 

استعاره‌های مفهومی گاهی به‌طورمستقیم در سطح زبان یک متن ظاهر نمی‌شوند. بلکه در 
کالبد تعدادی استعاره‌های مفهومی جزئی‌تری که به پشتوانه مفهوم آن استعاره غایب شکل 
گرفته‌اند خود را در متن نشان می‌دهند؛ به بیان دیگر گاهی یک استعاره مفهومی بسط می‌یابد 
و استعاره‌های دیگری را تولید می‌کند. این استعاره‌های بسطیافته «کلان‌استعاره ‏ و استعاره‌هایی 
که در پی آنها تولید می‌شوند, «ریزاستعاره»" نام دارند (نک.کوچش, ۱۳۹۶: ۱۰۱-۹۹) البته باید در 
نظر داشت که یک کلان‌استعاره می‌تواند در کنار ریزاستعاره‌هایش در سطح زبان متن حاضر 
شود. اما همچنان ریزاستعاره‌ها از بسطیافتن کلان‌استعاره اولیه شکل گرفته‌اند. 

تلاش می‌کنیم در پژوهش حاضر به دو پرسش پاسخ دهیم: ۱- مهمترین استعاره‌های 
مقهوض سرانعفاق کنام اتت؟ ۲-شاختار اسضارههای مقوای وهای که است؟ 

برای یافتن پاسخ این دو پرسش. تمام استعاره‌های مفهومی متن را به روش استقرایی 
می‌یابیم و با تحلیل آنها به مهمترین‌شان می‌رسیم. سپس با تحلیل روابط استعاره‌ها با 
یکدیگر به ساختار استعاره‌های مفهومی متن دست می‌بابیم. 


۲-۱- پیشینه پژوهش 

در میان پژوهش‌هایی که درباره احمد غزالی انجام شده می‌توان به پژوهش پازوکی و شیخ‌سلفی 
(۱۳۸۹) اشاره کرد که نسب طریقتی را از احمد غزالی تا شاه‌نعمت‌اللّه ولی به روش تاربخی 
کاویده‌اند؛ علوی و همکاران (۱۳۹۸) نیز با بررسی دو مفهوم محبت و معرفت در آراء غزالی برآنند 
که در نگاه او معرفت بر محبت مقدم است. فقیه‌ملک مرزبان و جواهری (۱۳۹۰) نیز به ساختار 
سوانح‌العشاق پرداخته‌اند؛ به عقیده ایشان تشابه الفاظ و عبارات در ابتدا و انتهای مستن» تکرار 
عبارت‌ها و نوع گزینش واژه‌ها و شکل گردش دلالت‌ها دال بر ساختار مدور این متن است؛ 
درباره بررسی استعاره‌های مفهومی در متن‌های عرفانی می‌توان به پژوهش‌های زیر اشاره کرد: 
هاشمی (۱۳۹۴) در کتاب عشق صوفیانه در اینه استعاره استعاره‌های مفهومی متون منثور 
عرفانی را بررسی کرده‌است. آیاد (۱۳۹۲) به بررسی استعاره‌های‌مفهومی عشق در غزلیات سنایی 
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عطار مولانا پرداخته‌است. پژوهش‌هایی نیز در زمینه بررسی استعاره‌های مفهومی عبهرالعاشقین 
انجام شده‌است؛ ازجمله: آقاحسینی و همکاران (۱۳۹۵) در «بررسی تشبیهات حوزه‌ای عشق در 
عبهرلعاشقین روزبهان بقلی» حوزه‌های مفهومی عبهرالعاشقین را بررسی کرده‌اند. خدادادی 
(۱۳۹۰) استعاره‌های مفهومی عبهرالعاشقین را بررسی کرده‌است. فتوحی و رحمانی (۱۳۹۷) در 
«کارکرد استعاره در بیان تجارب عرفانی روزبهان بقلی در عبهرالعشفین» استعاره «جهان 
لباسی است بر قامت عروس حقیقت در» را مهمترین استعاره مفهومی عبهرالعاشقین دانسته‌اند. 
بختیاری‌نسب و محمودی (۱۳۹۷) در مقاله «منظومه استعاره‌های مفهومی لمعات» کوشیده‌اند 
با برشمردن تمام استعاره‌های مفهومی لمعات. روابط میان استعاره‌های این متن را تحلیل کنند. 
اما تازه‌ترین پژوهش‌ها به بررسی قران اختصاص دارد: ذکایی و همکاران (۱۳۹۸) به بررسی 
استعاره جهتی واژه حیوه در قران براساس نظریه استعاره مفهومی پرداخته‌اند و نظری و موسوی 
بفروئی (۱۳۹۹) استعاره‌های مفهومی حوزه اسماء زمان در قرآن را بررسی کرده‌اند. بررسی 
پيشینه پژوهش نشان می‌دهد که استعاره‌های مفهومی سوانحلعشاق به‌طوردقیق و مستقل 
بررسی نشده‌است. درباره دیگر متون منثور نیز یا تکیه بر بررسی یک حوزه مفهومی بوده‌است یا 
در بررسی تمام حوزه‌های مفهومی به روابط ساختاری حوزه‌های مفهومی متن توجه نشده‌است. 
در پژوهش حاضر به بررسی تمام حوزه‌های مفهومی سوانحلعشاق با تأکید بر روابط آنها با 
یکدیگر می‌پردازيم. 


۲- استعاره‌های مفهومی سوانح‌العشاق 

از نام و محتوای سوانحلعشاق پیداست که «عشق» مفهومی محوری در این متن است و 
برای جستجوی استعاره‌های مفهومی متن باید آن را به‌دقت بررسی کرد. در بخش پایانی 
مقدمه. غزالی عشق را مفهومی ازلی معرفی می‌کند که به شیوه‌ای که خود نیز نمی‌داند با 
مفهومی عینی برای درک بخش ازلی وجود انسان است. اما در ادامه می‌بینیم که غزالی 
برای درک همین مفهوم عینی از حوزه‌های مفهومی دیگری استفاده می‌کند. 


۶ سمیرا بختیاری‌نسب و خیراله محمودی نقد و نظریه ادبی/ سال۶ دوره ۲ پیاپی ۱۲ پاییز و زستان ۴۰۰ ص ۷۴-۵۱ 


۱-۲- حوزه مفهومی عشق 
غزالی سوانحالعتاتی را با اشاره‌ای به ساختار وجود انسان آغاز می‌ کند. او در مقدمه پس از 
آوردن توضیح‌هایی درباره چرایی تألیف کتاب. این بخش را با گفتار کوتاه درباره ترکیب روح 
و عشی پاباخ می‌دهد. :لخن او ینز تحالت غیری دازه و بصراعه ی گوی دا زچگوگی 
ترکیب دو بخش حادث و ازلی وجود انسان بی‌اطلاع است (همان: ۲۰-۱۹). اگر بيذيريم که 
بخصح از مجود انسان زان ات این تتولن مطع می شوه که وراسیکین یس نهین 
مقید و محدود انسان آن را بشناسد و نام عشق بر آن بگذارد؟ طرفه اينکه غزالی حتی خود 
عشق را هم شناخت‌پذیر نمی‌داند: «عقول را دیده بربسته‌اند از ادراک ماهیت و حقیقت روح 
و روح صدف عشق است. پس چون به صدف علم را راه نیست. به جوهر مکنون در آن 
وف رکه را بو6۵» رهسامه*1۳ آیتها غبایتی است کنهسا را امن کته که با 
استعاره‌ای مفهومی روبه‌رو هستیم؛ یعنی مفهوم «عشق» حوزه مفهومی عینی است برای 
درک بخش ازلی وجود انسان در جایگاه حوزه انتزاعی: «بخش ازلی وجود انسان عشق 
است». البته عشق. خود مفهومی انتزاعی است. چنانکه برای شناخت آن از استعاره‌های 
مفهومی دیگری استفاده می‌شود. اما در مقایسه با مفهومی ازلی که امکان تجربه‌کردن و 
درک آن اصلاً وجود ندارد. مفهومی تجربه‌پذیر است؛ زیرا عشق» نوعی رابطه انسانی است که 
میان دو نفر (بیشتر زن و مرد) برقرار می‌شود. بنابراین هر کسی ممکن است آن را مستقیم 
پا غیرمستقیم تجربه کرده و درنتیجه ذهنیتی از آن داشته باشد. درحالی که ازلیت نه 
تجربه‌پذیر است و نه درک‌کردنی. مفهوم عشق در کانون حوزه‌ای مفهومی قرار می‌گیرد که 
مفهوم‌هایی چون عاشق, معشوق. وصال و فراق و ... را شامل می‌شود. 

به کاربردن عشق به‌مثابه بخش ازلی وجود انسان به سه مساله وابسته است. اول اینکه 
مفهوم عشق زیر تأثیر آرای نوافلاطونیان (البته با اندک تفاوتی) به عرفان اسلامی راه یافت 
(پورجوادی, ۱۳۸۷: ۷۶-۷۵). مسأله دوم اشعار عاشقانه‌ای بود که عرفای مسلمان از آن در 
وعظهای خود استفاده می کردند. اين اشعار دومین آبشخور ورود مفهوم عشق به ادبیات 
عرفانی بودند (ممان: ٩۳‏ بنابراین مفهوم عشق در زمانی که احمد غزالی می‌زیسته مفهومی 
شکلگرفته و فوام‌یافته بوده‌است. افزون بر این دوء مفهوم پیوند از ویژگی‌های بخش ازلی 
وجود انسان است که غزالی آن را مد نظر داشته‌است؛ دلیل این مدعا سیری است که عاشق از 
ابتدا تا انتهای سوانح‌لعشای طی می‌کند تا درنهایت به کشف پیوند درون و بیرون خود نایل 
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شود. غزالی در فصل هفتادویکم وقتی که عاشق به نهایت سفر خود می‌رسد در وصف عشق 
می‌گوید: «عشق عجب آینه‌ای است. هم عاشق را و هم معشوق را. هم در خود دیدن و هم در 
معشوق دیدن و هم در اغیار دیدن» (غزالی. ۱۳۸۱: ۱). مفهوم عشق به دلیل رابطه‌ای که بین 
عاشق و معشوق برقرار می‌کند. در ذات خود بر مفهوم پیوند دلالت دارد. همچنین عشق با 
مفهوم جمال (مشرب جمال‌پرستانه احمد غزالی» نسبتی ناگسستنی دارد؛ بنابراین این مفهوم 
عینی از هر جهت برای درک بخش ازلی وجود انسان مهیا بوده‌است. 

عشق در متن سوانحلعشاق گاهی هم در جایگاه امری انتزاعی» در حوزه مفهومی مقصد 
می‌نشیند و به کمک حوزه‌های عینی‌تر «پادشاه». «اشتقاق». «مرغ» «اینه» «خورشید». 


«گیاه». «جنگ» سکر» «آتش» و «خورندگی» درک می‌شود. زیرا بخش ازلی وجود انسان. 
ویژگی‌هایی دارد که با وجود استعاره مفهومی ر ی ابحشر ازلی وجود انسان عشق است» به عشة 
اطلاق می‌شود» درک هر کدام از این ویژگی‌ها نیازمند استعاره‌ای مفهومی آزشت: حوزه‌های 
مفهومی گفته‌شده. هرکدام در بازشناخت استعاری بخشی از این ویژگی‌ها به کار رفته‌اند. 


۲-۳- حوزه مفهومی بادشاه 
در سوانحلعشای حوزه مفهومی پادشاه برای درک مفهوم عشق در مقدمه و فصل‌های ۲ ۵ 
۲ ی ۳ جک زفگه انش بای شا ۵ 
فصل سوم آمده‌است: «...] اين کار به جایی رسد که عاشق. غیر بود و معشوق هم غیر بود و 
این سلطنت تابش عشق بود[..]» (همان: ۲۵ یا در فصل سی و دوم می‌گوید: «بارگاه عشق. 
ایوان جان است» (همان::۴۵)» با در قصل شصتم: «آن رشته تمییز از دست کسب و اختیار او 
فراستاند تا سلطنت عشق کار خود کردن گیرد» (همان: ۶۲). 

غزالی مفهوم حسن را با حوزه مفهومی خورشید درک می‌کند (نک‌بخش حوزه مفهومی 
خورشید)؛ زیرا حسن مستلزم پیوندی نیست. اما وقتی کرشمه حسن به کرشمه معشوقی بدل 
می‌شود. مستلزم پیوند می‌شود؛ از اين رو باید با حوزه مفهومی‌ای درک شود که ملازم مفهوم 
پیوند باشد. از سوی دیگر «اتحاد» مهمترین ویژگی عشق (بخش ازلی وجود انسان) است. 
بنابراین غزالی برای درک مفهوم اتحاد و پیونده عشق را به‌مثابه پادشاه در نظر می‌گیرد. زیرا 
اتحاد در معنایی که غزالی در نظر دارده مستلزم نفی غیر با قهر و غلبه است و از دیگرسو دو 
سوی این رابطه یکی فراتر و دیگری فروتر است. در مفهوم پادشاه ویژگی‌هایی چون«چیرگی و 
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فرمانروایی» «پیوند» و «ثروت» وجود دارد. درنتیجه غزالی برای تبیین تفاوت کرشمه حسن و 
کرشمه معشوقی از تمنیل ملک و گلخن‌تاب استفاده می‌کند؛ یعنی مفهوم معشوق را با مفهوم 
پادشاه درک می کند و نسبت میان عاشق و معشوق را با نسبت ملک و گلخن‌تاب (همان: ۲۱). 
او حوزه مفهومی پادشاه را در چند حکایت دیگر نیز استفاده مس کت( (همان: ۵۰ و ۶۲). 

مفاهیمی چون خلیفه. سلطنت. توانگری بارگاه. نگهبان. صمصام و خزانه در نگاشت‌های 
حوزه مفهومی پادشاه در سوانحلعشای به‌کار می‌روند: غزالی در پنهان‌شدن عشق. درد را 
خلیفه آن می‌داند: «(...آدردی به خلیفتی بماند» بدل عشق مدتی» (همان: ۲۸): زیبابی 
معشوق را به‌مثابه نگهبانی برای عاشق می‌داند: «پندار که نگهبان از بیرون بود همگی آن 
سهل بود. نگهبان به تحقیق آیات‌الجمال و سلطنت‌العشق بود که از او حذر نبود و هیچ 
گریزگاه نبود. قوت به کمال از بیم سلطنت هرگز نتواند خورد ال مشوب به لرزه دل و هیبست 
جان» «همان: ٩۶۰-۵؛‏ ازانجاکه عشق به‌مثابه پادشاه است و عشق بخش ازلی وجود انسان است 
که در جان او مکان گرفته‌است. غزالی جان را به‌مثابه بارگاه عشق می‌داند: «بارگاه عشق ایوان 
جان است [...]» (همان: ۵۷؛ در سلطنت عشق. معشوق خزانه عشق دانسته می‌شسود: «معشوق 
خزانه عشق است و جمال او ذخیره اوست» (همان: ۶۸). 

غزالی با استفاده از حوزه مفهومی اشتقاق. عاشق و معشوق و صفات آنان را برخاسته از 
عشق می‌داند و بر آن است که در اشتقاق عاشق و معشوق از عشق. سلطنت نصیب معشوق 
شده است؛ بنابراین معشوق را نیز با حوزه مفهومی پادشاه درک می‌کند: «عشق طوق 
سلطنت بر گردن معشوق نهد و حلقه بندگی بردارد» (همان: ۵۴ بنابراین درک معشوق 
به‌متابه پادشاه». نتیجه درک عشق به‌متابه پادشاه است. او عشق را پادشاهی می‌داند که 
بارگاهش جان عاشق است: «بارگاه عشق. ایوان جان است [..» «(همان: ۴۵). غزالی برای 
تبیین اینکه میان عاشق و معشوق هرگز آشتی برقرار نخواهد شد. از همین استعاره مفهومی 
کمک می‌گیرد و معشوق را به‌مثابه پادشاه درک می‌کند: «هرگز معشوق با عاشق اشنا نشود 
و اندر آن وقت که خود را بدو و او را به خود نزدیکتر دانده دورتر بود زیرا که سلطنت او را 
است و السلطان لاصدیق له» «همان: ۴۷). در چنین تبیینی غزالی از استلزام بهره می‌برد؛ او 
معشوق را به‌مثابه پادشاه درک می‌کند؛ بنابراین این استدلال را که السلطان لا صدیق له را 


به رابطه عاشق و معشوق تعمیم می‌دهد. 
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۳-۳- حوزه مفهومی اشتقاق 
غزالی مفهوم اشتقاق را در فصل‌های ۲ و ۶۱ به‌کار برده‌است. تلقی غزالی از حضور خداوند 
در مصادیق هستی و قائم بودن هستی به ذات آو, چیزی است که ذهن غزالی را متوجه 
حوزه مفهومی اشتقاق می‌کند؛ زیرا در اشتقاق واژه‌ها از ریشه. هم ريشه در تمامی واژه‌های 
مشتق‌شده حضور دارد و هم با حذف ريشه. واژه نیز از دست می‌رود. او در فصل سوم تطور 
احوال عاشق زیر تأثیر غیرت و ملامت را توضیح می‌دهد و در پایان می‌گوید: «هم او آفتاب. 
هم او فلک. هم او آسمان. هم او زمین. هم او عاشق» هم او معشوق و هم او عشق که 
اشتقاق عاشق و معشوق از عشق است. چون عوارض و اشتقاقات برخاست. کار وا یگانگی 
حقیقت خود افتاد» «همان: ۲۸). غزالی افتاب و فلک و غیره را عوارض و اشتقاقات می‌خواند. 
درواقع او مفهوم فلسفی عرض را به‌مثابه اشتقاق درک کرده‌است و در نگاهی توحیدی. همه 
چیز جز او را عرض می‌داند؛ همچنین عبارت«هم او عاشق» هم او معشضوق و هم او عشق» 
نشان می‌دهد که او ارتباط عشق با عاشق و معشوق را نیز از نوع اشتقاق می‌داند. فهمی 
اینچنین از رابطه عاشق و معشوق با عشق به مفهومی که عراقی در لمعات مدنظر دارد. نزدیک 
است. عراقی می‌گوید: «اشتقاق عاشق و معشوق از عشق است و عشق در مقر خود از تعین 
منزه» (عراقی,۱۳۹۰: ۴۵). زیرساخت چنین تعبیری می‌تواند استعاره مفهومی کلمه باشد؛ یعنی 
چنانکه واژه‌ها از ريشه خود مشتق می‌شوند» عاشق و معشوق نیز از عشق مشتق می‌شود. در 
بیان عراقی. حوزه مفهومی کلمه برای تبیین نگاه وحدت وجودی به‌کار رفته‌است. 

اما غزالی در بخش دیگری از سوانحلعشاتی, اشتقاق را تنها شامل عاشق می‌داند و معشضوق 
را از دایره عشق خارج می‌کند: «اسم معشوق در عشق عاریت است و اسم عاشق در عشق 
حقیقت است. اشتقاق معشوق از عشق مجاز و تهمت است. اشتقاق عاشق از عشق به حقیقت 
است که او محل ولایات عشق است و مرکب اوست. اما معشوق را از عشق هیچ اشتقاق به 
تحقیق نیست. معشوق را از عشق نه سود است و نه زیان. اگر وقتی طلایه عشق بر او تاختن 
کند و او را نیز در دایره عشق آورد» آن وقت او را نیز حسابی بود از روی عاشقی نه از روی 
معشوقی» (غزالی. ۱۳۸۱: ۶۴: بنابراین معشوق در سوانحلعشاتی شأن وجودی ندارد. با درنظرگرفتن 
این قرینه. اشتقاق در سوانحالعشاق فقط برای درک حوزه مفهومی عرض به‌کار رفته‌است؛ 
درنتیجه از نگاه وحدت‌وجودی و استعاره «عشق کلمه است». فاصله می‌گیرد. اما با توجه به تا 
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عراقی از سوانح/عشاتی می توان گفت حوزه مفهومی اشتقاق در سوانحلعشاقی پایه و مایه حوزه 


۴-۲- حوزه مفهومی پرنده 
در سوانحالعشاق مفهوم پرنده در فصل‌های ۰۸ ۰۳۸ ۲۹ آمده است. پروازکردن و جداشدن از 
زمین ویژگی‌هایی است که این حوزه مفهومی ۳ برای درک مفاهیم ارلن مناسب می کنت؟ 
زیرا مفاهیم ازلی از سویی به این عالم مادی هبوط کرده‌اند و از دیگرسو باید در فرایندی 
معرفتی از عالم ماده رها شوند. غزالی مفهوم ازلی عشق را به‌متابه پرنده درک می‌کند. اما 
این حوزه مفهومی را زمانی به‌کار می‌برد که تاکید او بر دست‌نیافتنی بودن و درنتیجه 
ناشناخته‌بودن عشق است. او رای تبیین این مطلب پرنده‌ای در آشبهان را به تصویر 
مین کشت که دست‌نیافتتی است:: سیر آنکه غشق هر گر تمام‌روی رنه کسن نماید: ان است که 
او مرغ ازل است. اینجا که آمده‌است. مسافر ابد آمده‌است. اینجا روی به دیده حدنان ننماید 
که نه هر خانه ابا او ۳ شاید. چون پیوسته آشتیان از جلالت ازل داشته‌است. گه‌گاه و 
ازل پرد و در نقاب پرده جلال و تعزز خود شود و هرگز روی جمال به کمال به دیده علم 
ننموده و ننماید» (همان: ۲۰). 

مفهوم حوصله نیز از اجزای حوزه مفهومی پرنده است. غزالی از این مفهوم هم برای 
تبیین ناشناخته‌بودن عشق و درنتیجه بهره‌نبردن از وصال استفاده می‌کند: «حقیقت عشق 
چون پیدا شود عاشق قوت معشوق آید نه معشوق قوت عاشق؛ زیرا که عاشق در حوصله 
معشوق تواند گنجید اما معشوق در حوصله عاشق نگنجد» «همان: ۴۹): «اگر ممکن بودی که 
عاشق از معشوق قوت تواند خورد مگر در حوصله دل بودی» ولیکن چون عاشقی بی‌دلی 
بود. این معنی چون شود؟» (همان: ۵۱). 
۵-۲- حوزه مفهومی دیدن ۲ 
حوزه مفهومی دیدن در فصل‌های ۰۱ ۸ ۰۲۲ ۰۲۸ ۰۳۶ ۰۴۰ ۰۴۸ ۷۴ آمده‌است!؟. در فصل اول 
شروع حرکت روح برای شناخت خود را چنین تعبیر می‌کند: «دیده اشراف روح خواهد که 
خود را بیند» پیکر معشوق يا نامش یا صفتش بیند» (همان: ۲۱ اما «جلالت عشق دیده را 
گذر ندهد» (همان: ۲۲). فعل دیدن درباره نام یا صفت معشوق بیانگر استعاری‌بودن دیدن 
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است. عاشق در ابتدا مقاومت می‌کند. اما وقتی رام عشق شد. می‌تواند معشوق را درک کند؛ 
این معنا به «نظاره» تعبیر شده‌است: «در ابتدا بانگ و خروش و زاری بود ا..] چون کار به 
کمال رسد ... زاری به نظاره و نزاری بدل گردد» (همان: ۴۱). 

غزالی گاهی دیدن را به‌صراحت در کنار ادراک کردن و دانستن آورده‌است: «ایشان محل 
نظر و اثر جمال و محل محبت او بینند و دانند و خواهند [..]» (همان: ۵۷؛ «عشق نوعی 
سکر است که کمال او عاشق را از دیدن و ادراک معشوق مانع است» (همان: ۵۵). او عجز 
عقل و علم از ادراک جان را نیز با «ندیدن» توصیف می‌کند: «چون عقل را دیده بربسته‌اند از 
ادراک جان و ماهیت و حقیقت او...]» (همان‌ج)؛ «هرگز روی جمال به کمال به دیده علم 
ننموده‌است و ننماید. برای این سر اگر وقتی نقد امانت وی را بیند» (همان: ۳۰؛ «..] مطالعه 
دیده علم است صورتی را که در درون ثبت شده‌است» «همان: ۴۳)؛ در تمام این نمونه‌هاء دیدن 
در معنای دانستن و به‌طوردقیق‌تر در معنای «معرفت» و ندیدن در معنای ندانستن و معرفت 
نداشتن به‌کار رفته‌است. غزالی از سویی مرحله‌های مختلف عشق را با حوزه مفهومی دیدن 
درک می‌کند و از دیگرسو. دانستن را به‌متابه دیدن؛ درنتیجه استعاره مفهومی «دانستن دیدن 
است» حلقه ارتباط دو مفهوم عشق و معرفت و نیز این‌همانی آن دو است. 

به نظر می‌رسد ساختار وجود انسان به خصوص تلقی غزالی از قوه خیال و مسیری که او 
برای عشق در نظر می‌گیرد. در شکلگیری این استعاره نقش دارد. برای توضیح این مطلب باید 
به ماهیت معرفت از دید غزالی توجه کرد. از دید او معرفت. آگاهی درونی است که دل و خیال 
در به‌دست‌آمدن آن نقش اساسی دارند؛ بنابراین اساس معرفت. ادراک مفاهیم درونی و انتزاعی 
است و چنانکه غزالی می‌گوید. «مشاهده» نقش بسزایی در فرایند کسب معرفت دارد. در سوانح 
العشاتی عشق با دیدن آغاز می‌شود: «بدایت عشق آن است که تخم جمال از دست مشاهده در 
زمین خلوت دل افکنند» (همان: ۳۸ در فراق عاشق در خیال خود این صورت را می‌بیند: «تا 
بدایت عشق بود در فراق» قوت از خیال بود و آن مطالعه دیده علم است. صورتی را که در درون 
ثبت شده‌است» (همان: ۴۳). این صورتی که در درون ثبت شده‌است. بر لوح دل نمود می‌یابد و 
وسیله کسب این معرفت می‌شود: «یک نکته از نکت او روی به دیده علم نماید از روی لوح 
دل[...]» (همان: ۴۸). اما در ادامه آن صورت در پرده‌های دل پنهان می‌شود و نمی‌توان آن را دید. 
از اینجاست که عاشق به معرفتی دست می‌یابد که با علم آن را نمی‌توان درک کرد: «قدمی 


است در عشق بوالعجب که در آن قدم. مرد عاشق مشاهد نفس خود می‌گردد؛ زیرا که نفس 
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آینده و شونده مرکب معشوق می‌آید. ازآن‌روی که دل مسکن اوست و نفس بود که از دل بوی و 
رنگ او گیرد» (ممان: ۵۵) و پایان عشق نیز مرتبه‌ای است که عاشق در آن؛ درون و برون خود را 
به‌مثابه آینه یکدیگر درمی‌یابد. بنابراین خلاصه مسیر که عاشق طی می‌کند چنین است: 
مشاهده بیرونی (دیدار معشوق در بیرون). مشاهده درونی (یافتن نشان معشوق عشق در 
درون» مشاهده درونی و بیرونی (یافتن معشوق/ عشق درون و بیرون). 

برمبنای آنچه غزالی از مشاهده درونی و عالم خیال نقل می‌کند. گویی دیدار معشوق و 
ویژگی‌های ظاهری اوء استعاره‌ای برای مفاهیم درونی و به‌ خصوص عشق است؛ یعنی عاشق 
معرفت را به‌مثابه صوری که در درون او يا در لوح دلش ثبت شده. «می‌بیند» و «ادراک» 
می‌کند. به همین دلیل است که از دید غزالی آنجه عاشق در عالم خیال با خواب می‌بیند از 
شآن معرفتی عاشق نشان دارد. او می‌گوید: «گاه نشان به زلف و گاه به خد بود و گاه به خال و 
گاه به [..] و این معانی هریک از طلب جان عاشق» نشانی دارد. آن را که نشان عشق بر دیده 
معشوق بود. قوتش از نظر معشوق بود و از علت‌ها دورتر بود ...] و اگر بر ابرو بود» طلب بود از 
جان. اما طلایه هیبت استاده بود در کمین آن طلب؛ زیرا که ابرو نصیب دیده آمد» (همان: ۴۸). 
سپس می‌گوید: «و همچنین هریک از این نشان‌ها در راه فراست عشق از عاشق طلب روحانی یا 
جسمانی يا علتی با عیبی بیان کند؛ زیرا که عشق را در هر پرده‌ای از پرده‌های درون نشانی 
است 9 این معانی نشان آوست در پرده خیال. پس نشان او مرتبه عشق بیان کند» (همان‌جا). 


۶-۲- حوزه مفهومی آینه 
حوزه مفهومی آینه در فصل‌های ۰۱۲ ۰۲۰ ۶۲ و ۷۱ آمده‌است. مفهوم آینه برای درک 
حوزه‌های مفهومی انتزاعی «عشق» و «جمال» و «عرض» در سوانحلعشاق به‌کار رفته و 
بیانگر مفهوم «پیوند کامل» است. او در فصل اول درباره جای‌گیر شدن عشق در روح 
می‌گوید: «چون خانه خالی یابد و اینه صافی باشد صورت پیدا و ثابت گردد» (همان: ۲۱). 
چنانکه گفته شد. غزالی معرفت را به‌متابه دیدن درک می‌کند. معرفت کامل از دید او ادراک 
پیوند میان درون و برون انسان است. مفهوم عینی آینه هر دو مفهوم دیدن و پیوند را همزمان در 
خود دارد؛ زیرا آینه بر پیوند یا اين همانی تصویری میان شیء و عکس آن دلالت می‌کند. 
مهمترین ظهور زبانی این استعاره در فصل هفتادویکم است؛ زیرا حوزه مفهومی آینه در 
این فصل همزمان برای درک استعاری معرفت و عشق به‌کار رفته و این دو مفهوم را بر 
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یکدیگر منطبق کرده‌است: «عشق عجب آینه‌ای است هم عاشق را و هم معشوق را؛ هم در 
خود دیدن هم در معشوق دیدن و هم در اغیار دیدن. و اگر غیرت عشق دست دهد تا 
واغیری نگرد هرگز جمال معشوق به کمال جز در آینه عشق نتواند دید و همچنان کمال 
نیاز عشق و جمله صفات نقصان و کمال از هر دو جانب است» (همان: ۶۸. غزالی تنها در 
یک نمونه حوزه مفهومی آینه را برای ارتباط جوهر و عرض به‌کار برده‌است: «عشق عاشق 
حقیقت است و عشق معشوق عکس تابش عشق عاشق در آینه او» (همان: ۳۸ 

عشق و جمال به معرفت مربوطاند؛ درنتیجه غزالی این دو را نیز به‌مثابه آينه درک 
می‌کند. زیرا جمال معشوق با توجه به آنچه درباره مفهوم خیال گفته شد. خود استعاره‌ای 
ترا اهراک کش با مفن س دش تیه کی تاه وان تفت یک اس 
«معشوق دیده حسن از جمال خود بردوخته است که کمال حسن خود نتوان یافت الا در 
آینه عشق عاشق» (همان: ۳۳: «...] اما قوت آگاه از آنجه نقد خودش است جز در آینه 


جمال روی معشوق نتواند خورد» (همان: ۶۴). 


۷-۲- حوزه مفهومی جنگ 
حجوزه مفهومی جنگ در فصل‌های ۲ ۶ ۰۱۵ ۰۱۶ ۱٩‏ ۲۲ ۲۳ ۰۲۶ ۰۲۸ ۲۳ ۰۳۳ ۰۵۲ ۵۲ 
٩ ۸‏ ۵ ۶۲۱ حضور دارد. در این حوزه مفیهومی. مفاهیم قلعه/ ولابت. خصم. غالب. مغلوب. 
منجنیق. کمان و لشکر وجود دارد که برای درک مفهوم‌های عاشق. معشوق. جفا توجه/ 
ارادت و وصال به‌کار می‌رود. نمونه‌هایی از نمود زبانی این استعاره چنین است: «ابتدای 
عشق از عتاب و جنگ درپیوندد» (همان: ۳۵: «پس در میان جنگ و صلح و عتاب و ناز و 
آشتی و کرشمه این حدیث محکم شود» (همان‌جا). 

تضادی میان دو پاره وجود انسان برقرار است؛ به میزان قدرت‌گرفتن یکی دیگری 
ضعیف‌تر می‌شود؛ یعنی غلبه یکی به معنای مغلوب‌شدن دیگری است و زمانی این تضاد 
شدت می‌گیرد که برای رسیدن به اتحاد. یکی باید فنا شود؛ افزون بر این تضاد درونی. 
تضادی نیز میان عاشق و معشوق وجود دارد؛ زیرا عاشق برای رسیدن به وصال, باید در برابر 
معشوق به نیستی برسد. تضاد میان دو طرف که بود یکی منوط به نابودی دیگری است. 
حوزه مفهومی جنگ را در ذهن برجسته می کند؛ درنتیجه استعاره «عشق جنگ است» 
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شکل می‌گیرد و اجزا حوزه مفهومی جنگ با دو فرایند سامان‌یافتگی يا استلزام برای ادراک 
مفاهیم عشق به‌کار می‌روند. 


۱-۷-۲- «عاشق| معشوق خصم است»: با شکلگرفتن مفهوم جنگ در ذهن. اولین 
مفهومی که به ذهن متبادر می‌شود. مفهوم دو سوی جنگ است. غزالی از این مفهوم به 
«خصم» تعبیر می‌کند: «بدان که عاشق خصم بود نه یار و معشوق هم خصم بود نه یار و 
معشوق هم خصم بود هم یار. زیرا که یاری در محو رسوم ایشان بسته‌است مادام که دویی 
بود و هر یکی خود به خود بود خصمی بود. مطلق پاری در اتحاد بود» (همان: .)۵٩‏ 


۲-۷-۲- «عاشق قلعه | ولابت است»: وقتی عشق به‌متابه جنگ تلقعی شد دو سویه آن 
خصم هستند و یکی باید سوبه دیگر را فتح کند. غزالی برای درک قهر و غلبه معشوق/ 
عشق. عاشق را به‌مثابه قلعه‌ای/ ولایتی درک می‌کند که باید فتح شود: «[..] که عشق قلعه 
عاشق را در خویشتن‌داری می‌باید گشاد تا رام شود و تن دردهد. ولایت تمام سپارد» (همان: 
ندارد و اگر به اختیار عاشق بود. هنوز ولایت تمام نسپرده‌است» (همان: ۴۲). 

در فصل نوزدهم از همین نگاشت استفاده می‌کند و به کشفی عرفانی میرسد: «چون این 
تیری که از کمان ارادت معشوق رود چون بر قبله تویی تو آمد خواه تیر جفا باش و خواه تیر 
نیاورد» چون تواند انداختن را در تو علی‌التعین لابد از تو حسابی باید» (همان: ۲۸-۲۷ غزالی از 
مفهوم جنگ به قلعه گشادن و سپس به پرتاب منجنیق میرسد. تا اینجااو در لایه استعاری 
تواند انداختن را در تو علی‌التعین لابد از تو حسابی باید»؛ غزالی از بسط استعاره در ذهن خود 
به جایگاه عاشق در رابطه با معشوق و در نظام هستی می‌رسد. اگر او استعاره دایکترج خبراون 
تضاد میان عاشق و معشوق می‌داشت. شاید به نتیجه دیگری می‌رسید. 


عاشق به‌طورمطلق مغلوب است؛ بنابراین با درک عشق به‌مثابه جنگ. وصال به‌مثابه لشکری 
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درک می‌شود که وجود عاشق را تصرف می کند: «چون پخته شد در عشق. عشق نهاد او 
بگشاد. چون طلایه وصال پیدا شود وجود او رخت بربندد به قدر پختگی در کار» (همان: ۴۱). 


۴-۷-۲- «عشق رنج/ بلا است»: با درک عشق به‌مثابه جنگ طبق ویزژگی استلزام رنج و 
بلا از آن منتج می‌شود. همچنین از نظر شناختی می‌توان گفت عاشق» عشق را بیشتر 
به‌مثابه رنج و بلا درک می‌کند و غزالی که از بیرون به ماجرا می‌نگرد آن را به‌مثابه جنگ 
می‌بیند؛ بنابراین غزالی به‌صراحت عشق يا معشوق را بلا می‌خواند: «عشق به حقیقت بلا 
است و انس و راحت در او غریب است» (همان: ۲۴). «نشان کمال عشق آن است که معشوق 
بلای عاشق گردد» (همان: ۶۱. «لاجرم بلا شاید زیرا که بلای او بر دوام شاهد ذات او شده 
است و بدو احاطت گرفته‌است» (همان‌جا). 


۵-۷-۳- «غیرت صمصام است»: عشق با ویژگی اتحاد. می‌خواهد دوگانگی و تضاد میان 
عاشق و معشوق را به یگانگی بدل کند؛ بنابراین اتحاد در معنایی که غزالی مراد می کنده به 
معنای نفع غیر است؛ حتی اگر این غیر خود عاشق یا معشوق باشد (همان: ۲۵. با درک 
عشق به‌مثابه جنگ اتحاد به‌مثابه جنگجو و غیرت به‌مثابه شمشیر او تلقی می‌شود. استعاره 
صمصام در دو فصل سوم و شصت‌وهفتم آمده‌است: «کمالش ملامت است و ملامت سه روی 
دارد: یک روی در خلق و یک روی در عاشق و یک روی در معشوق. آن روی که در خلق 
دارد صمصام غیرت معشوق است تا به اغیار بازننگرد» و آن روی که در عاشق دارد صمصام 
غیرت وقت است تا به خود واننگرد. و آن روی که در معشوق دارد صمصام غیرت عشق 
است تا قوت هم از عشق خورد و بسته طمع نگردد و از برون هچ چیزش درنباید جست» 
(همان: ۲۵). همین مطلب را در فصل شصت‌وهفتم بار دیگر بیان می‌کند: «غیرت چون بتابد 
اه ما نود احتا سل کفی هکس ی که گام کی رای که وی عافتی 
آید تا قهری بدو رسد» (همان: ۶۷). 


۸-۳- حوزه مفهومی سکر 
دارد و برای به‌دست‌آوردن آن» بخش حادث وجود باید فنا شود یا دست‌کم برای لحظه‌ای 
تعطیل شود. او در فصل هشتم می‌گوید سر زمانی می‌تواند عشق را دریابد که از علایق این 
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دنیا رهیده باشد و در جای دیگر نیز عقل را از ادراک جان ناتوان می‌داند و دوام غیبست را 
شرط ادراک معرفت (همان: ۲۰ و ۵۶ و ۵۷. بن_ابراین هوشیاری (علم) در برابر معرفت 
قرارمی‌گیرد» از دیگرسو در حال سکر. هوشیاری و خودآگاه انسان تعطیل می‌شود؛ بنابراین 
غزالی» معرفت را به‌متبه سکر درک می‌کند: «اگر ممکن گردد که عاشق از معشوق قوت تواند 
خورد آن نبود الا در غیبت از صفت عالم ظاهره که آن شبیه سکری است که یار نبود و قوت 
بود» (همان: ۶۰: «عشق نوعی سکر است که کمال او عاشق را از دیدن و ادراک کمال معشوق 
مانع است. زیرا که عشق سکر است در الت ادراک و مانع است از کمال ادراک» (همان: ۵۶-۵۵ 

اگر حوزه مفهومی سکر را بسط دهیم به اجزایی چون شراب ساقی. جام و غیره می‌رسیم 
ما غزالی از اين حوزه مفهومی تنهاء یک‌بار از جام و یک‌بار هم از شراب استفاده می‌کند. او 
مفهوم اکرام را به‌مثابه شرابی درک می‌کند و می‌گوید: «از صفات عزت خود آن اسیر را صفات 
دهد و از خزاین دولت خود او را دولت دهد پس به جام اکرام بی‌انجام. او را مست کند. آن 
سررشته تمییز از دست کسب و اختیار او فراستاند تا سلطنت عشق کار خود کردن گیرد» 
(همان‌جا». در اینجا باز هم غزالی در پی درک معرفت به‌مثابه سکر است؛ درنتیجه درک اکرام 
به‌متابه شراب يا جام به‌تبع آن اتفاق می‌افتد. 

اما درک شوق به‌مثابه شراب از نوع دیگری است: «پس شراب مالامال شوق. خوردن گیرد 
و شین اشارت بدوست. پس از خود بمیرد و بدو زنده گردد» (همان: .)۵٩‏ غزالی لذت را به‌مثابه 
شراب درک کرده‌است؛ بنابراین زیرساخت شناختی این استعاره با سکر متفاوت است. 


4-۲- حوزه مفهومی آتش 

فنا و نیستی عاشق لازمه وصال محسوب می‌شود و وصال بر شدت شوق می‌فزاید تا به نیستی 
کامل عاشق منجر می‌شود. دو مفهوم نابودگری و شدت هیجان (شوق) را که در این تلقی از 
فنا و وصال وجود دارد. می‌توان یکجا با مفهوم عینی آتش تبیین کرد؛ زیرا حوزه مفهومی گرما 
تخییهای عامی ای آدراگ هیهارغ و احساسات ات رک ری ۴۰۱۸ سوتنووی 
در سوزانندگی آتش وجود دارد: «وصال باید که هیزم آتش شوق بود. شوق از او زیادت شود و 
این آن قدم است که معشوق را کمال داند و اتحاد طلب کند و هرچه بیرون این بود او را 
سیری نکند و از وجود خود زحمت بیند» (غزالی. ۱۳۸۱: ۴۰؛ «حقیقت وصال این است که یک 


ساعت صفت رک او را میزبانی کند و زود به در خاکستری بیرونش کند» (همان: ۴۹)؛ «عشة 
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چنان است که جفا از معشوق در وصال ادراً عشق فزاید و هیزم آتش عشق آید. که قوت 
عشق از جفا است. لاجرم زیادت شود» (همان: ۵۸. 

تمثیل شمع و پروانه بر پایه حوزه مفهومی آتش شکل گرفته‌است. درواقع غزالی با 
بسطدادن حوزه مفهومی آتش و به کار بردن مفهوم پروانه. مدلی مفهومی برای تبیین 
راه‌نبردن علم به عشق و ناشناخته بودن آن ساخته‌است: «پروانه که عاشق آتش آمد. قوت او 
در دوری اشراق است. طلایه اشراق او را میزبانی کند و دعوت کند و او به پر همت خود در 
هوای طلب او پرواز عشق می‌زند. اما پرش چندان باید تا بدو رسد. چون بدو رسید. او را 
روشی نبود» روش آتش را بود در او. او را نیز قوتی نبود» قوت آتش را بود» (همان: ۴۹). البته 
اضافه تشبیه طلایه وصال. نشان می‌دهد که در اینجاعشق را به‌منابه لشکر نیز درک 
کرده‌است. غزالی از تمثیل پروانه و شمع. برای تبیین بی‌بهره‌بودن علم از معرفت عشق» 
استفاده می‌کند: «لا بل علم پروانه عشق است. علمش برون کار است. اندر او اول علم سوزد 
آنگاه اوه خبر که بیرون آرد» (همان: ۲۴). 


۱۰-۲- حوزه مفهومی خورندگی 

چیرگی و نابودگری عشق, به کمک حوزه‌های مفهومی متنوعی در سوانحلعشاق درک 
می‌شود. از این میان یکی خورندگی است. چیرگی عشق در هر مرحله از چیزی مایه 
می‌گیرد که در سوانح تعبیر به «قوت» یا «قوت‌خوردن» شده‌است. مثلا در فصل شانزدهم 
می‌گوید: «چون عشق بلا است. قوت او در علم از جفا است که معشوق کند. آنجا که علم 
نبود خود حقیقت قوتش از یکی بود» (ممان: ۲۵. غزالی از حوزه‌های مفهومی جنگ و آتش 
نیز برای ادراک مفهوم نابودی و چیرگی استفاده کرده‌است. اما چنان که گفته شد. جنگ 
ناظر بر مفهوم تضاد نیز هست و آتش با توجه به زبانه کشیدن و اينکه استعاره‌ای عام برای 
هیجان است. زمانی به کار می‌رود که بحث از وصال و شوق نیز باشد. اما حوزه مفهومی 
خورندگی بر فنای مطلق ضعیف در قوی به‌کار می‌رود به گونه‌ای که هیچ از ضعیف باقی 
نماند. «خوردن» نوعی قهر و غلبه است. همراه با مغلوب‌شدن چیزی در درون دیگری؛ به 
همین دلیل غزالی از این تعبیر برای قهر و غلبه اتحاد کمک می‌گیرد: «عشق مردم‌خوار 
است. او مردمی بخورد و هیچ باقی نگذارد» (همان: ۴۷). 
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۱-۱۰-۳- عشق نهنگ است: این استعاره. استعاره محوری فصل بیست‌وپنجم است. «گریز 
معشوق از عاشق برای آن است که وصال نه اندککاری است. چنانکه عاشق را تن درمی‌باید 
داد تا اوه او نبوده معشوق را هم تن درمی‌باید داد تا عاشق او بود. تا در درون او او را تمام نخورد 
و از خودش نشمارد و تا به‌کلی قبولش نکند از او گریزان بود که اگرچه او این حقیقت نداند در 
ظاهر علم» دل و جان او داند که نهنگ عشق که در نهاد عاشق است از او چه می‌کشد به دم. با 
بدو چه می‌فرستد» (همان: ۴۲ در این فصل غزالی چیرگی و فرمانروایی عشق بر عاشق و 
معشوق را به کمک حوزه مفهومی نهنگ تبیین می‌کند. «عشق نهنگ است» استعاره‌ای مرکب 
است؛ این استعاره از ترکیب دو استعاره با دو حوزه مفهومی عینی به وجود آمده‌است: 
خوزندگن و۳ 

واژه نهنگ نشان می‌دهد که غزالی در اين استعاره به حوزه عینی دیگری نیز توجه 
داشته‌است. او دل یا جان انسان را به‌متابه دریا درک کرده‌است که عشق بااتحاد درون او 
جای گرفته‌است. عشق می‌خواهد قهر و غلبه داشته باشد به‌گونه‌ای که چیزی جز خودش 
باقی نماند؛ بنابراین غزالی عشق را به‌مثابه نهنگ درک می‌کند. 


۲ سوژه مفیوی باه 
حوزه مفهومی گیاه» حوزه‌ای رایج در استعاره‌های مفهومی است (نک. کوچش, ۱۳۹۶: ۳۲). مفهوم 
اساطیری درخت کیهانی نیز که زمین را به آسمان را به هم پیوند می‌زند (نک. دوبوکور, ۱۳۹۴: ٩‏ 
جلوه اسطوره‌ای همین استعاره اننتت. این حوزه مفهومی در فران نیز برای تبیین مفهوم اسان 
به کار رفته‌است: «و الّه انبتکم من الارض نباتا» (نوح/ ۱۷). ابن‌عربی نیز در رساله شسجره‌لکون از 
همین استعاره برای درک مفهوم هستی استفاده می‌کند. از دید او آفرینش درختی است که 
اصل و شکوفه آن از دانه کن برخاسته‌است (نک. ابن‌عربی. ۱۳۷۶: 8۶). چنین تلقی‌ای از هستی به 
نگاه و استعارای که غزالی بهکار می‌برد بسیار نزدیک است. غزالی بنای فصل پنجاه‌وهشتم از 
سوانحالعشاق ر بر استعاره «عشق گیاه است» می‌گذارد: اصل عشق از قدم رود نقطه باء 
یحبهم به تخمی از زمین یحبونه افکندند؛ لابل آن نقطه در هم افکندند تا یحبونه برآمد. چون 
عبهر عشق برآمد تخم همرنگ ثمره بود و ثمره همرنگ تخم. اگر سبحانی رفت يا انالحق رفت از 
این اصل رفت. يا نطق نقطه بود با نطق خداوند نقطه بود. يا روی دعوی علاقه مره بود و مره 


عشق؛ یک مفهوم و سه درک استعاری ... نقد و نظریه ادبی/ سال۶» دوره ۲ پیاپی ۱۲ پاییز و زمستان ۴۰۰ ص ۷-۵۱ ۶٩۹‏ 


عین تخم» (غزالی. ۱۳۸۱: ۶۱-۶۰) میان بحبهم و یحبونه رابطه‌ای علی و معلولی مبتنی‌بر 
همجنس‌بودن برقرار انینتت 9 چنانکه روشن ایبتت: رابطه تخم و گیاه حامل چنین مفهومی است. 


۱۲-۲- حوزه مفهومی راه 
در متون پیش از غزالی نیز معرفت به خود يا خداوند به‌مثابه راه درک شده بود. اصطلاح 
«سلوک» و «سالک» به معنای «راه» و «رونده» ظهور زبانی همین شیوه شناختی است. 
این استعاره در سوانح‌لعشاق. در فصل‌های ۸۸ ۸۱۷ ۱۸ ۲۱ ۲۲ ۲۳ ۲۸ ۳۳ ۴۵ ۶۵ ۷۲۳ 
آمده‌است. حوزه مفهومی راه برای تبیین دو مفه وم غایت (به‌مثابه انتهای راه) و حال 
(به‌مثابه منزل‌های راه) در سوانح‌لعشاقی حضور دارد. 

استعاره راه در فصل‌های بیست‌ویکم تا سی‌وسوم بعنی در ابتدای راه معرفت در سوانح 
تراکم دارد؛ زیرا مفهوم اتحاد در ذهن غزالی اهمیت فراوانی دارد. اتحاد مهمترین ویژگی 
عشق کمال‌یافته است؛ درنتیجه غزالی از همان ابتدا مدام به انتها و کمال عشق می‌انديشد. 
از دیگرسو او معرفت را به‌متابه راهی درک می کند و غایتی برای او در نظر می‌گیرد؛ 
درنتیجه استعاره راه با واژه «ابتدا» و «کمال» به‌صورت زبانی ظهور می‌کند: «اگرچه در ابتدا 
دوست او را دوست بود و دشمن او را دشمن. چون کار به کمال رسد به عکس گردد» 
(همان: ۳۹)؛ «تا بدایت عشق بود هرجا که مشابه آن حدیث بیند همه به دوست گیرد [...] اما 
این هنوز بدایت عشق بود چون عشق به کمال رسداآ..]» (همان: ۴۰؛ «در ابتدا بانگ و 
خروش و زاری بود [...] چون کار به کمال رسد [..]» (همان: ۴۱): «تا بدایت عشق بود در 
فراق قوت از خیال بود [..] اما چون کار به کمال شود [..]»(همان: ۴۳). 

استعاره معرفت به‌مثابه راهی که منزل‌هایی دارد» در زیرساخت استعاری سوانح‌العشاق 
وجود دارد؛ زیرا غزالی می‌خواهد سوانح و احوال مختلفی را که در عشق بر عاشق حادث 
می‌شود تبیین کند. همچنین این احوال درنهایت غایتی دارند» این ویژگی‌هاء مفهوم راهی با 
منزل‌های متعدد را در نگاه او پررنگ می‌کند. این استعاره ممکن است ظهور زبانی صریحی 
ت اقا باتک ما تایه ایام متا سین فد اس سا در فص مت کم از ماو 
احوال مختلف معرفت حرف می‌زند.انسجام معنا در این فصل ناشی از درک معرفت بهمثابه 
راه است. زیرا احوال مختلف عاشق را در راه معرفت بیان می‌کند. آنچه باعث انسجام معنایی 
می‌شود. درک معرفت به‌مثابه راهی است که منزل‌های مختلفی دارد: «عاشق را ریایی 
هست با خلق و با خود و با معشوق. ربای او با خلق و با خود بدان روی است که به دروغعی 
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که با خود بگوید. شاد شود اگرچه داند که دروغ می‌گوید ...] و تا مادام که خود را خود بود 
از ریا خالی نبود [..] و ریا با معشوق آن بود که نور عشق در درونش تابد و ظاهر پنهان 
دارد. تا به حدی که بود که مدتی از معشوق عشق پنهان دارد [...] اما چون علت برخیزد و 
تسلیم افتد نیز در رویش بتابد» (همان: ۴۵). 

در فصل سی‌ودوم این استعاره دو ظهور زبانی دارد. اولی درباره لایه‌های مختلف دل است. 
غزالی برای تبیین دو نوع عشق که «عشق این حدیت» و «عشق خلق» می‌خواند از این استعاره 
کمک می‌گیرد. عشق اول. راهی است که مبداً آن درون و مقصد آن بیرون و عشق دوم؛ مبدا 
آن بیرون و مقصد آن درون است (همان: ۴۶-۴۵ اين ظهور زبانی؛ نشان می‌دهد غزالی حوزه 
مفهومی مبدا راه را تنها به اعتبار داشتن دو مولفه مبدا و مقصد برگزیده‌است. 

معرفت با استعاره دیگری نیز درک می‌شود: «دانستن دیدن است». گاهی این دو استعاره با 
یکدیگر ترکیب می شوند و ظهور زبانی دارند: «جلالت عشق دیده را گذر ندهد» (همان: ۲۲) این 
عبارت حاصل ترکیب دو استعاره دانستن و راه است که به کمک تشخیص در واژه «دیدن» و 
«جلالت» ساخته شده‌است. 


۳- نتیجه گیری 
از میان استعاره‌های گفته‌شده. برخی. از نظر مفهوم بسیار به یکدیگر نزدیک‌اند و برخی نیز نقش 
مهمتری در سوانح/لعشاق دارند. حوزه‌های مفهومی جنگ سکر آتش و خورندگی همه در 
مفهوم «ویرانی/ نابودی» مشترک‌اند: جنگ به نابودی مغلوب می‌انجامد؛ سکر به معنای تعطیلی 
(نابودی) قوای ادراکی است؛ آتش به مفهوم نابودی اشاره دارد؛ خورندگی مفهوم نابودی طعمه را 
در خود دارد؛ درنتيجه وبرآنی/ نابودی حوزه مفهومی کلانی است که تمام این حوزه‌های مفهومی 
را در خود جای داده‌است. ویرانی برای درک مفهوم عرفانی «فنا» در سوانحلعشای به‌کار 
رفته‌است: «فنا ویرانی است». فنا از مرحله‌های پایانی عشق و نوعی عشق کمال‌بافته است؛ 
درنتیجه می‌توان استعاره گفته‌شده را به صورت «عشق ویرانی است» نیز بازخوانی کرد. 

ویرانی از نتیجه‌های جنگ است؛ حوزه مفهومی جنگ برای درک ارتباط عاشق و معشوق. 
در ابتدای عشق, به‌کار می‌رود در پایان عشق. تضاد و خصم میان عاشق و معشوق برمی‌خیزد و 
اتحاد جای آن را می‌گیرد. مفهومی که با حوزه مفهومی آینه درک می‌شود: «اتحاد اینه است». 
چنان که درباره مفهوم فنا گفته شد. می‌توان «اتحاد آینه است» را به‌صورت «عشق آینه است» 
بازخوانی کرد. درواقع جنگ و آینه بر مفهوم پیوند دلالت می‌کنند؛ اولی پیوندی بر مبنای تضاد 
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و دیگری پیوندی بر مبنای این‌همانی و آنچه جنگ (تضاد) را به آنتکجم (اتحاد) بدل می‌کند. 
ویرانی (فنا) است. 

پیوند مهمترین مفهوم در سوانح/لعشاتق است که با حوزه‌های مفهومی عشق. آینه» اشتقاق و 
پادشاهی درک می‌شود. اما در سوانح/لعشاتی پیوند به‌متابه عشق درک شده‌است: «پیوند عشق 
است» سپس عشق به‌مثابه پادشاهی, اشتقاق و آینه. مفهوم جنگ زیر تأثیر مفهوم پادشاهی 
(چیرگی) در متن سوانحلعشی وارد شده‌است. عشق/ معشوق به‌مثابه پادشاه تمامی فرایند 
معرفتی عاشق را زیر نظر دارد و او را از تضاد مطلق به سمت آینگی پیش می‌برد. در ابتدا که 
عاشق در مرحله تضاد است. پیوند میان خود و معشوق را به‌متابه پيوند بنده و پادشاه درک 
می‌کند و در انتهای راه که به اتحاد رسیده‌است. معشوق را پادشاهی می‌بیند که خود آینه 
تمام‌نمای اوست. بنابراین در تمام مسیر عشق/ معشوق پادشاه است اما عاشق حسب احوال خود 
پیوند میان خود و این پادشاهی را به شکل متفاوتی درک می‌کند. 

مفهوم فنا (ویرانی) دو مرتبه پیوند (جنگ و آینه) را به یکدیگر متصل می‌کند؛ درنتیجه فنا 
(عشق/ ویرانی) متضمن «تحول» است؛ غزالی تحول را به‌متابه «راه» درک میکند. مفهوم 
ویرانی در زیرساخت سطح استعاری در جایگاه کلان‌استعاره (برای چند استعاره) قرار دارد و 
حوزه مفهومی راه به موازات آن در روساخت سطح استعاری است و نمود زبانی آشکارتری دارد. 
خلاصه حوزه‌های مفهومی و رابطه شناختی‌شان با مفهوم عشق در جدول زیر آمده‌است: 
مفهوم انتزاعی مفیهوم عینی 
عشق | ویرانی جنگ. سکر آتشء خورندگی 
7 آینه اشتقاق» پلدشامی. گیاه 


پیوند همراه با معرفت آینه 


چنان که در جدول آمده‌است عشق با سه مفهوم محوری ویرانی؛ پیوند و پیوند همراه با 
معرفت (آینگی) در سوانحالعشاتی حضور دارد. همان‌طور که روشن است. مفهوم عینی مرغ در 
جدول بالا نیامده‌است؛ زیر این حوزه مفهومی با مفهوم عینی «حوصله» زیرمجموعه خورندگی 
قرار می‌گیرد. 

اگر بخواهم ساختار استعاری سوانح‌لعشاق را تصویر کنیم. به دو تصویر متفاوت می‌رسیم. 
تصویر اول مربوط به ابتدای سوانحلعشاق و برخاسته از سه حوزه مفهومی دیدن جنگ و 
صمصام است و تصویر دوم مربوط به پایان سوانح/لعشای و برخاسته از حوزه مفهومی آینه. آنچه 
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این دو تصویر را بر هم منطبق می‌کند. مفهوم فنا است که بادو حوزه مفهومی عینی راه و 
ویرانی شناخته می‌شود. بنابراین ساختار استعاره‌های سوانحلعشاق را می‌توان چنین تصویر کرد: 


استعاره‌های مفهومی سوانحلعشای رابطه‌ای چندلایه با یکدیگر دارند. این ارتباط شامل دو 
نوع شناختی و رابطه میان کلان‌استعاره و ریزاستعاره‌ها می‌شود. رابطه شناختی شامل ارتباط 
عشق با دیگر استعاره‌های متن و ارتباط پادشاه با آینگی و جنگ می‌شود. حوزه مفهومی ویرانی 
نیز در کانون حوزه‌های مفهومی دیگری قرار دارد و کلان‌استعاره ساخته‌است. از میان تمام 
استعاره‌های مفهومی گفته‌شده. «پیوند عشق است»» «عشق ویرانی است» و «عشق آینه است» 
مهمترین استعاره‌های متن هستند. درک پیوند به‌مثابه عشق بسترساز تمام استعاره‌های مفهومی 
متن است؛ «فنا ویرانی است» در کانون استعاره‌های مفهومی متن قرار دارد و باعث انسجام 
ساختار استعاری آن شده‌است و درنهایت تمام استعاره‌های متن در فرایندی استعلایی به «عشق 


آینه است» بدل می‌شوند. 


پی‌نوشت 

۱- در این دو حکایت محمود و ایاز تمثیلی از عاشق و معشوق هستند و هدف غزالی از طرح این 
انشا کی تتقیمم فباد اش کی اه زا باهفاهی قاطا اس سار این غانی به 
پادشاهی باطنی نظر دارد و آن را در مقابل پادشاهی ظاهری قرار می‌دهد. 


عشق؛ یک مفهوم و سه درک استعاری ... نقد و نظریه ادبی/ سال۶» دوره ۲ پیاپی ۱۲ پاییز و زمستان ۴۰۰ ص ۷-۵۱ ۷۲ 


۲- این استعاره زیرساخت استعاره آینه است. توضیح اينکه استعاره آینه از تلفیق استعاره دانستن 
دیدن است و مفهوم پیوند تشکیل شده‌است. از دیگرسو غزالی عشق و معرفت را به‌مثابه بکدیگر می 
داند. عشق نیز در خود مفهوم پیوند را دارد؛ بنابراین اوج عشق را به‌مثابه اینه درک می کند. 

۳- حوزه مفهومی دیدن در زیرساخت استعاره‌ها و حوزه‌های مفهومی دیگر نیز وجود دارد. فصل‌های 
برشمرده» شامل نمونه‌هایی است که مفهوم دیدن به‌تنهایی مدنظر غزالی بوده‌است. 

۴- حوزه مفهمی دریا هرچند در سوانح‌العشاق ظهور زبانی‌ای ندارد اما در زیرساخت این استعاره 
وجود دارد. 
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مق تاربخ دریافت: ۱۳۹۸/۰۶/۱۳ 
ال دزن ۱۳۰ ای( ۳۳ ۱۳۹۹۰۹ 
۱ صفحات ۹۸-۷۵ 
خوانش و تحلیل لکانی حکایت «شهریار و برادرش شاهزمان» 
۱ ۱ و ۲« 0 ۳ 
عباس براری جیرندهی علی صفایی 5*۲ علیرضا نیکویی "۶ 
چکیده 


آمروزه مطالعات بینارشته‌ای 9 نقد روان کاوانه. افق‌های تازه‌ای به روی پژوهشگران گشوده‌است. قصه‌های 

ز#رویک‌سب تاکنون در اشکال گوناگونی مورد ارزیابی قرارگرفته‌اند» اما جنبه روانکاوی قصه‌ها کمتر 
موردتوجه قرار گرفته‌است. درون‌مایه حکایت «شهریار و برادرش شاهزمان» بیانگر مشکلی منحصر به 
تمدن است. که بررسی آن می‌تواند دریجه‌های تازه‌ای از معانی نهفته را به روی مخاطبان بگشاید. باآنکه 
فروید» پدر روان‌کاوی. به خوانش آثار شاعران و نوبسندگان ازجمله داستان‌های وهم‌آمیز و فراواقع‌گرا 
روی‌آورده بود و منشاً الهام خود 9 آنها ر با دو روش متفاوت. یکی می‌دانست (شریعت کاشانی. ۳۳:۳ 
ولی در ادبیات روزگار ماء نقد روان کاوانه. آن‌گونه که شایسته است» حضور برجسته‌ای ندارد با مورد نقد 
تحلیلی روان‌کاوی و استعداد آن در تفسیرگری» ما را بر آن داشت که با توجه به نظربات لکان» حکایت 


بنیادین و اصلی هزارویک‌شب را رمزگشایی کنیم. نظریات لکان با همه مشکل‌فهمی, نه کژفهمی مفاهیم 


فروید را در بر دارد و نه در آن از برترشماری روان‌شناسی واقع‌گریز و عرفان‌زده یونگ خبری است. این 
مقاله با نگاه لکانی به ریشه‌های حکایت شهریار و برادرش شاهزمان می‌پردازد. 


واژگان کلیدی: شهریار شهرزاد. روان کاوی, لکان» هزارویک‌شب. 
۱. دانشجوی دکتری زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان» رشت. ایران. 2002502۲2۲11۲20۵ 


۲ استاد زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان» رشت. ایران. (نویسنده مسئول) 20.6۳ ازباعهااه.ز جوز ۴ 
۳ دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه گیلان» رشت. ایران. 20.26۳]آباع ۵ آعبا۵۱۵ 


۷۳۶ عباس براری» علی صفایی, علیرضا نیکویی نقد و نظریه ادبی/ سال۶» دوره ۲ پیاپی ۱۲ پاییز و زمستان ۴۰۰ ص ۹۸-۷۵ 


۱- مقدمه 
طبیعت عریان انسانی» در آینه افسانه‌ها پدیدار است. روان کاوی به‌عنوان یکی از شاخه‌های مهم 
علوم انسانی. کلید رمزگشایی حکایات و راه دست‌یافتن به معنای پنهان آنهاست. علی‌رغم پیوند 
میان قصه‌های افسانه‌ای و نظریات روان کاوی» قصه‌های هزارویک‌شب. کمتر بر اساس نظربات 
رو کاوی مورد تحلیل قرار گرفته‌اند. این‌مقاله تلاش دارد برپایه نظربات لکان: قصه بنیادی 
«شهربار و برادرش شاهزمان» را تحلیل کند. 

در نظریه لکان. ساختمان روان انسان متشکل از سه ساحت امر نمادین » امر خیالی " و امر 
واقع " موجب انتظام دستگاه روان آدمی است. ساختمان روان انسان به شکل درهم‌تنیده در 
صیرورت «خود هستی» باسه ساحت مذکور و در کنش با دیگری جای دارد. به‌عبارتی 
«وقت ی که دیگری» پس از اينکه ما تکیه‌گاه نمادین خود را از دست دادیم با پس‌مان ده به‌جامانده 
مواجه می‌شود و آن خود هستی ماست. آن ابژه درون ما که از نمادین‌شدن تن می‌زند» (ژیزک. 
۵ به گفته فینک لکان معتقد است: «شخص همواره مسئول موقعیت خود در مقام 
سوژه است» (۱۳۹۷: ۱۰۹). اما این‌فرایند تا چه حد آگاهانه است؟ آیا می‌توان چنان که لکان اعتقاد 
داشت شروع به تفسیر چیزی کرد که سوژه در موقعیت نخستین لذت/ درد قرار می‌گیرد؟ 

اين مقاله با بررسی ابژه درونی شنونده حکایت «شهریار و برادرش شاهزمان» «لذت 
مازادی» که با حبنااستیضال پا نوجار تام لته صورت‌بشدی شدماسته بعد از پیرنگ حایة 
نقد کوتاه روانشناختی آمده‌است تا با نقد روان‌کاوانه لکانی مقایسه شود. دلیل این رویکرد نیز 
کارکردی است که فروید ترسیم کرده‌است. به گفته وی «روان کاوی ماهیت فرایند سرکوب در 
پایان‌دادن و محوکردن ایده يا فکری که امری غریزی را نشان می‌دهد. نهفته نیست. بلکه 
ماهیت این‌فرایند جلوگیری از اگاهانه شدن آن ایده است» (۱۳۹۵: ۱۱). 


۱1-۱- پیشینه پژوهش 

فروید مطالعه زبان‌ها و نهادهاء ادبیات و هنر و به‌عبارتی» دنیای اجتماعی را پیش‌نیازی 

ضروری برای تجربه روان کاوی می‌دانست: «او منبع الهام» شیوه‌های تفکر و ابزارهای فنی 

خود را از این مطالعات به دست آورد. اما این رویکرد را شرطی ضروری برای هرگونه برنامه 
|۵۵ ۲۵ .1 


(2-۷ 
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خوانش و تحلیل لکانی حکایت «شهریار و ... نقد و نظریه ادبی/ سال۶» دوره ۲ پیاپی ۱۲ پاییز و زستان ۸۴۰۰ ص ۹۸-۷۵ ۷۷ 


آموزشین»زوان کاوی تن می‌دانست>۰(استانآکاکیس» 6٩۱۳۹۵۲‏ لکان تین توشتار وه را با تخلیلن 
قصه ادگار ال بو (نامه ربوده‌شده) شروع می‌کند. 

نظریه روان کاوی لکان در ايران عبت از نیمه دهه هشتاد به بعد مورد توجه محققان بود و 
آثاری جهت بررسی مطابق با این نظریه مورد ارزیابی قرار گرفت. ازجمله: مقاله «نقد شعر 
زمستان از منظر روان‌کاوی لکان» از حسین پاینده (۱۳۸۸؛ مقاله «تحلیل انقلاب روحی سنایی 
براساس نظریه ژاک لکان» نوشته سارا فرضی و مهدی زرقانی (۱۳۸۸؛ مقاله «نقدی روان کاوانه 
بر شعر هملت شمملو». از کاظم دزفولیان فاد مولودی و حامد یزدخواستی (۱۳۸۸)؛ مقاله 
«خوانش لکانی روان‌پریشی رمان بوف کور» از فاطمه حیدری (۱۳۹۲؛ مقاله «خوانش شعر 
مرگ ناصری از منظر لکان». از نرگس مرادی» علی تسلیمی و محمدعلی خزانهدارلو (۱۳۹۵؛ 
مقاله «خوانش لکانی رمان عامه‌پسند بریچهر» از فاطمه‌نسا صابری» مصطفی صدیقی و فرامرز 
خجسته (۱۳۹۷) و مقاله «ناگفته‌های قصه گوبی شهرزاد از منظر روان‌شناسی زاک لکان» از ازاده 
ابراهیمی‌پور و رقیه صدرایی (۱۳۹۷). 

با توجه به ارزش داستان‌پردازی هزارویک‌شب و بهره‌گیری آن از زمینه‌ها و ساختارهای 
مختلف» پژوهش حاضر با اتخاذ داستان بنیادین» حکایت «شهریار و برادرش شاهزمان» به 
تحلیل آن بر پایه نظریه لکان پرداخته‌است. 


تین نک سا رش 
پادشاهی از آل ساسان» سلطان جزایر هندوچین؛ دو پسر داشت: شهریار و شاهزمان. شهریا 
برادر بزرگتر جهان گرفت و شاهزمان پادشاه سمرقند بود و هردو بیست سال پادشاهی کردند. 
شهربار وزیرش را به دنبال برادر می‌فرستد. شاهزمان قصد دیدار برادر می‌کند و برای برداشتن 
هدیه برجای‌مانده» بازمی‌گردد. خاتون را خوابیده در آغوش غلامکی زنگی می‌بیند. جهان به 
چشمش تیره و تار می‌شود و هردو را می‌کشد و محزون به دیدار شهریار می‌رود. در آنجا نیز 
زن‌برادر را می‌بیند که با غلامی هم‌آغوش می‌شود. داستان را برای شهریار تعریف می‌کند و بعداز 
دیدن این‌واقعه هردو, شهریاری را رها می‌کنند و سر به بیابان می‌گذارند. در ساحل عمان زیر 
درختی در حال استراحت عفریتی با صندوق بر سر از راه می‌رسد. از ترس بالای درخت 
می‌روند. عفریت عروسی را که شب زفاف از کنار داماد ربوده. از صندوق بیرون می‌آورد و خود 
می‌خوابد. دختر ملک‌زادگان را به خود دعوت می‌کند و آنان نیز از ترس عفریت دعوتش را 
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اجابت می‌کنند و انگشتری خود را به او می‌دهند تا به پانصدوهفتاد انگشتری دیگر که از مردان 
گرفته‌است. اضافه کند. برادران داستان عفریت را از قصه خود عجیب‌تر می‌بینند و آن را مایه 
شکیبایی خود دانسته. به دیار خویش برمی‌گردند. شاهزمان تجرد می‌گزیند و خود را علاشق و 
خلایق دور می‌دارد» اما شهریار بعد از کشتن خاتون و کنیزکان و غلامان» هرشب باکره‌ای را به 
زنی درآورده و بامدادن هر 6 و این کار سه‌سال ادامه می‌يابد. هنگامی که دیگر دختری در 
شهر نمی‌ماند. شهرزاد داوطلب همسری شهریار می‌شود. شهرزاد به بهانه گفتن داستان‌های 
دنباله‌دار برای خواهرش دنیازاد» موفق می‌شود هزارشب زنده بماند و در شب هزارویکم» داستان 
زندگی خود را می‌گوید: که سه فرزند» از شهریار دارد؛ یکی راه‌رفتن توانستی و دیگری نشستن و 
سومی شیرخوار بود. شهریار شهرزاد را می‌بخشد و یادآوری می‌کند که قبل از این هم او را 
بخشیده بود» چراکه در شب یکصدوجهل‌وهشتم شهریار اذعان می‌دارد که به زهد گرایش دارد. 
ولی شهرزاد به دلایلی که در این مقاله بررسی می‌شود. به قصه‌گویی ادامه می‌دهد. 


۲- تحلیل روان‌شناختی حکایت 
ناخودا گاه جمعی در ریء حالات کشف‌وشهود و از رهگذر اساطیر. پیام‌هایی (که سرشار از رمز 
است) به خودآگاه شخص ارسال می‌کند تا شاید در چاره‌گری روانی خود. از آنها بهره‌جوید. 
یونگ به این زبان پر از رازورمز. «کهن‌الگو» می‌گوید (۱۳۵۹: ۱۰۲). «قصه‌های پریان» مصنف 
ندارند و مشل منظومه‌های حماسیی افسانه‌ها و سروده‌های عامیانه (فولکوریک»» آخرین 
تاخفهانی هس کف ابید خشاطی #عقعب شها تاه م تیان کت غ ما یش گر شتا ظراک 
دوران کودکی نوع بشر به شمار می‌روند؛ منشاً آنها به ماقبل تاریخ می‌رسد و بنابراین پیش‌از 
هرگونه آدب مکتوبی وجود داشته‌اند» (لوفر دلاشو ۱۳۸۶: ۲۰). در کتاب زبان رمزی قصه‌های 
پریوار نوشته لوفلر دلاشوء «نمادها يا رازورمزهای اسطوره‌ای در سه سطح «دنیوی» «قدسی» و 
«رازآموزانه» مورد بررسی قرار می‌گیرد» اسحاقیان, ۱۳۹۶: ۱۷۵). سطح دنیوی» همان توصیف و 
روایت ظاهر رخدادها و کنش قهرمانان قصه است و سطح قدسی.ء معنای روان‌شناختی است. 
مضمون اصلی حکایت. بازتاب ساختار روانی انسان و جهان‌شمول است و بااینکه قصه از هند 
پا ایران به دیار دیگر سفر کرده. همچنان بکر مانده‌است. زیرا بیانگر فرایندی مشترک در همه 
انسان‌ها است. معمولا شهپریار صفت بارز خودآگاهی جمعی را نمایندگی می‌کند. 
درهم گسیختگی‌های شهریار معلول «منی» است که با کل دستگاه روان به‌طور هماهنگ عمل 
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نمی کند. عقده «من» او ر قوی‌تر کرده. ولی به‌واسطه ناخودآگاه پیشرفته‌تر مدام در معرض 
ازهم گسیختگی روانی است. اینجاست که «خود» در هیبت «شهرزاد» به او رخ می‌نماید تا کردار 
داشتن رفتاری انسانی است. 

با دیدن صحنه خیانت. آرمان‌من ( ملک‌زادگان تخریب و به آنها آسیب روانی وارد می‌شود. 
دیدن واقعه خیانت زنان ملک‌زادگان» درواقع. نشانگر سربرآوردن عنصر جدیدی در وجود 
آنهاست 9 مادام ی که این عنصر جدید «آموخته» 9 درونی نشده‌است» ساختار کلفم شخصیت ار 
را نامتوازن می‌سازد. ملک‌زادگان حقیقتی را که نباید ببینند» می‌بینند و این‌خورشید خودآگاهی. 
ژندکی آنان را تایودمی کند: آنها بایند قزر تاریک‌روشنن. زندذگی کشد. تمنیل عفریت و:دختر 
هب شوند: 

شهربار پس از تجربه شگرفش از فراسو (تمتع از عروس عفربت» دیگر تمایلی به «عادی 
شدن» ندارد و شاید به همین‌دلیل» هرروز زنی را مت کفتگ شهرزاد. ناخودآآگاه شهریار در 
پایان مورد قبول وی واقع می‌شود. شهرزاد با «گفتن» قصه. شهریار را با ناخودا گاهش آشتی 
می‌دهد. شاهزمان راه این گفت‌وگو را می‌بندد و زاهد می‌شود. به گفته فلوطین: «مشاهده. 
راه را بر گفتار می‌بندد» (استیس. ۱۳۷۶: ۲۸۹). 

ملک‌زادگان» افسرده می‌شوند و هدف واقعی افسردگی پیوند ناخودآگاه. به اصل روحانی 
است. شاهزمان زهد پيشه می‌کند و به افسردگی خودخواسته» فرومی‌رود و شهریار به کشتن 
زنان می‌پردازد. چراکه «خرد منطقی» متناوبا نیاز به تیر‌شدن دارد تا نوری نو و همراه با 
آن» عرصه‌های جدید آفرینش گری برجهد» «لوئیز, ۱۳۹۷: ۲۶۹). 

زندگی برای ملک‌زادگان از هرمعنایی تهی شده‌است «پس‌ازاین ما را شهریاری نشاید. آنگاه 
سر خویش گرفتند و راه بیابان در پیش» (نسوجی, ۱۳۸۳: ۶» چراکه طبیعت با تمام زیبایی و 
سرشت بکرش» قدرت شفابخشی دارد. به‌جای فرشته عفریتی به‌عنوان پیام‌آور ظهور می‌کند: 
«پس‌ازآن عفربتی» صندوق آهنین بر سر از دریا به‌درآمد» (همان: ۶. در عمل, فقط یک‌تجربه 
بی‌واسطه می‌تواند دو برادر را از گرفتاری نجات دهد. شکل غیرمتعارف برخورد ملک‌زادگان با 
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صندوق ذهن آنان را تربیت می‌کند و آموزش می‌دهد. همه‌چیز چنان پیش می‌رود که گویی 
شفا از درون ناخوداگاه زاده می‌شود. «ملک‌زادگان از بیم به فراز درخت شدند» (همان‌جا) 

وضعیتی پیش می‌آید که شکیبایی و عدم مداخله در آن» شرط شفا است: «ماهروی ایشان را 
ته فرودا مقر اشارت کید بو رشان« سانيت: ار سیم ان موی | اجاشت کردتت ای 
ملک‌زادگان شگفت ماندند و گفتند داستان عفریت از قصه ما عجیب‌تر و محنتش بیشتر است و 
این‌حادثه ما را سبب شکیبایی تواند بود» (همان: ۸). ازآنجاکه ملک‌زادگان در سطحی زرف‌تر و 
فردی‌تر تعادل خود را یافته بودند» به محض برگشت به زندگی مطابق با عرف جامعه. 
گسسته‌روانی ! آنها آغاز می‌شود: «شاهزمان تجرد گزید [..] شهریان [...] هرشب باکره‌ای را به 
زنی آورده بامدادانش همی کشت و تا سه سال حال بدین منوال گذشت» (همان‌جا» شهریار 
همه‌چیز را حول آنچه درواقع میل دیگری بزرگ است. جمع می‌کند. وانمود می‌کند دیگری 
بزرگ چیزی از او می‌خواهد؛ مثلاًقربانی (لکان, ۱۳۹۸: ۴۴). حضور شهرزاد تعدیل را به وجود 
می‌آورد. «بیان» حکایت‌های شهرزاد به شهریار کمک می‌کند. تا این‌عنصر جدید را بیاموزد و با 
آن کنار بیاید. 

گسسته‌روانی شهریار سه سال طول می‌کشد. دربرابر این روح مردانهه صیانت از وجه عاطفی؛ 
کاملا در دایره اختیار زن است» شهرزاد وجه انسانی شهریار را به او یادآوری می‌کند. با دفاع از 
حق پیوند عاطفی. ضایعه روح مردانه شهریار را جبران می‌کند و مانع از آن می‌شود که به‌سوی 
انحراف کامل(خود کشی) سوق پیدا کند. «شیوه آرام‌تر اندیشیدن زنء به او امکان تأثیرگذاری 
بسیار مثبت بر مرد و رفتاری نرم‌تر را می‌دهد. در این حالت» زن با تأثیر زایایی که به‌مدد خوی 
خیلیافه جان‌بخش و آزادش بر مرد می‌گنارده آفرینش گر استه آفرینشگری قریه مت 
دسیسه است. چنانجه زن وجود خود را به اندیشه‌های دسیسه‌گر وانهد. توانمندی‌های راستین 
آفرینش گر خود را از دست می‌دهد» (لوئیز: ۱۳۹۷: ۲۰۲). تنها کار انجام‌دادنی برای ملکزاده 
قدرت‌طلب و خونریز در انزوا گذاشتن شهریار با عقده قدرتش است. چنان که سرانجام شکست 
خود را اعلام کند. شهرزاد با بهره‌گیری از حکایت. این انفعال طولانی را برای شهربار رقم می‌زند. 
بیان شکست شهربار به زبان قصه این‌گونه است: «ملک کودکان را به سینه گرفت و گفت: به 
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شهرزاد به‌سان طبیعت وجودی خودش مهر می‌ورزد و داستان می‌گوید تا لاجرم شهربار به 
تابناکی نیکی خودجوش درونی‌اش برسد. به نظر لکان: «زن خیلی واقعی‌تر و حقیقی‌تر از مرد 
است. چون که زن ارزش مقیاس آنجه را که در میل با ان سروکار دارد. می‌داند. چون که او 
این‌مسیر را با آرامش خاطر طی می‌کند و به دلیل عدم‌تمکین مورد اهانت قرار می‌گیرد. 
درحالی که این لذتی است که مرد نمی‌تواند به خود بدهد. مرد نمی‌تواند به عدم‌تمکین میل 
اهانت کند. زیرا دراصل این اوست که باید تمکین کند» (۱۳۹۷الف: ۱۶۲). ۱ 

بر اساس هزارویکشب: «شهرزاد دختر مهین دانا و پیش‌بین و از احوال شعرا و ادبا و ظرفا و 
ملوک پیشین آگاه بود» (۱۳۸۳: ۸). فرزانه در پی برقراری نظم و وارستگی در وجود خود. با 
دیگران» رخدادهاء ضربآهنگ‌های زندگی و کاتنات هماهنگی می‌کند. همان‌گونه که کیمیاگران 
می‌گویند: «ماده اولیه پا طبیعت. باید نخست اصلاح شود» «لوئیز ۱۳۹۷: ۳۶۱ و شهرزاد در تمام 
داستان‌ها در اصلاح خود می‌کوشد و شهریار با دیدن اين وقایع به اصلاح خود می‌پردازد و نکته 
جالب‌تر اينکه استاد شهرزاد -در این مورد خاص- طبیعت است. طبیعت در مقام روان ناخودآگاه 
انسان, خود را چنان توصیف می‌کند که سودای انسانی‌تر شدن و دستیابی بیشتر به آگاهی دارد. 

آدمی در مواجهه با ترس ممکن است دو واکنش متفاوت نشان دهد: ترسیدن (شاهزمان و 
زاهدی) و پرخاشگری (شهریار به‌صورت نمادین حمله به زنان) شهرزاد فرزانهه به هردو منشی 
که در وجود ملک‌زادگان حلول یافته. حق می‌دهد. داوری او مبین راهکار است. شهرزاد» نماینده 
«خود» است که با توازن‌بخشی به ترس و پرخاشگری. اضداد را به یکدیگر پیوند می‌دهد. 
همچنین نشان می‌دهد که مشکل فقط با خرد حل‌شدنی نیست. بلکه باید پخته گردد (با 
شنتیداین» حکانت) و سیس شتسر گذارده شوه شهربار بهزمان آماذه‌سازی پیشتری تیار دارد 
(سه سال) تا ازیک‌طرف شجاعت را بیاموزد و ازطرف‌دیگره پرخاشگری کمتری بروز دهد تا قادر 
به ملاحظه ترس خود باشد و هم‌زمان بکوشد تا امنیت را بازيافته. بر پرخاشگری لگام بزند تا 
رسیدن به مرحله‌ای که به‌آرامی» همه این‌عناصر توازن یابند و کشمکش را کنار بگذارند. 

در پایان هرشب معمولاً حکایت‌هاء با اين عبارت تکراری به پایان می‌رسد: «چون قصه 
بدین‌جا رسید. شهرزاد لب از داستان فروبست» (۱۳۸۳: ۱۵ یعنی؛ از فضای خیالی قصه بیرون 
بیاییم» چراکه قصه در دنیای خیالآلود اتفاق می‌افتد و شخصیت‌ها و رخدادهای آن به جهان 
ناخودآگاه تعلق دارند. «دنیایی دیگر» که رویاروی زندگی و افراد عادی قرار دارد. به‌این‌ترتیب. 
آمدوشد خودانگیخته‌ای میان خودآگاه و ناخودآگاه برقرار می‌شود. 
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ظاهرا داستان شهربار از نوعی وحدت و کثرت نیز سخن می‌گوید: «ملکی از ملوک. ...] دو 
پسر دلیر و دانشمند داشت» (همان: ). ملک -اتحاد بی‌انتهای خیروشر است- و ملک‌زادگان 
تضاد خیروشر را به نمايش می‌گذارند که یکی از ترس به‌سوی زهد (تقلید بی‌قیدوشرط از خیر و 
خودآگاه) و دیگری از نفرت به‌سوی کشتن زنان (تقلید بی‌قیدوشرط از شر و ناخودآگاه) می‌رود. 


۳- تحلیل لکانی حکایت 
۱-۳- ماتریکس حکایت 
در حکایت ملک‌زادگان صحنه‌های کوتاهی از ماتریکس. سلول بنیادی یا همان ماده اولیه 
زاینده حکایت. چند بار تکرار می‌شود؛ آشاهزمان]: «خاتون [..] با غلامک زنگی در آغوش 
یکدیگر خفته‌اند» (همان: ۳ «ناگاه زن‌برادر[...] و غلامی آمد گران‌پیکر و سیاه. خاتون با او 
هم‌آغوش گشت» (همان: ۴ «شهریار آنجه از برادر شنیده بود به‌عیان بدید» (همان: ۶). و بار 
چهارم برای ملک‌زادگان به دست عروسی که عفریت او را دزدیده بود (همان: ۸-۷). شاید آنها 
با صحنه‌ای مواجه می‌شوند که لکان آن را «نقطه آجیدن»( می‌نامد. موقعیتی که در آن 
چیزی چونان وصله‌ای ناجور جلوه‌گری می‌کند. چیزی سرشار از وحشت و تهدیدهای بالقوه. 
این دال «ناب» بدون مدلول. باعث رویش یک معنای استعاری و مکملی برای همه عناصر 
دیگر می‌شود (زيژک. ۱۳۸۸: ۱۶۹). 

هزارویکشب دیدگاه «فالوس‌مدار»! دارد» بهشرط ی که این بعد فالوسی را دقیقاً در آن نقطه 
مکملی بازجوييم که «وصله‌ناجور» است. اکسی] ناگهان «زیادی می‌بیند». چیز جزثشی 
ناهماهنگی که در او سوء‌ظن برمی‌انگیزد. «فالوسی» دقیقاً همان عنصر جزئی است که با ظاهر 
ساده صحنه «جور نمی‌شود» چونان «وصله ناجوری» که حالت طبیعی آن را زایل می‌کند. 
عنصر «فالوسی» حکایت وجود ملک‌زادگان را «قلب ماهیت» می‌دهد و آنها خود را درون یک 
قلمرو ابهام مطلق می‌پابند» اما همین فقدان آنها را وامی‌دارد تا موقعیت‌های کاملاً تازه‌ای تولید 
کنند: این» همان نیروی پیش ‌برنده اجبار بی‌پایان اسعت. نوسان میان فقدان 9 معنای مازاد. 
مشاهده‌شده. سوبزکتیو می‌شود: این نقطه پارادو کسیکال, پایه‌های موقعیت آن را در مقام ناظری 
خنثی 9 عینی‌نگر می‌کند 9 آنها ۳ به خود ایذم( وصل می‌کند (همان: ۱۱۳-۲). 
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ملک‌زادگان هنگامی که «زیادی می‌بینند»» وارد قلمرو ممنوعه می‌شوند. به‌طوری‌که مرز بین 
«واقعیت» و «توهم» (میل) از هم گسیخته می‌شود. شوربختانه این‌قلمرو ممنوعه تهدیدآمیز 
است. شاهزمان به‌محض‌اینکه با صحنه فالوسی برخورد می‌کند. عجولانه به آن نزدیک می‌شود و 
آن‌صحنه «از دست می‌رود»: «درحال تیغ برکشیده هردو را بکشت» (تسوجی, ۱۳۸۳: ۳). 
به‌همین‌دلیل «شاهزمان تجرد گزید» (همان: ۸. شهریار مکث می‌کند تااین موضوع «هضم 
شود» تا دربافت خام را از ابژه کامل‌کند. به‌همین‌خاطر شهریار بعد از شنیدن و دیدن موضوع 
فالوسی. «خاتون و کنیزکان و غلامان را عرضه شمشیر و طعمه سگان کرد. پس‌ازآن هرشب 
باکره‌ای را به زنی آورده بامدادانش همی‌کشت» (همان‌جا). شاید دیدن صحنه فالوسی و 
برهم‌خوردن روان ملک‌زادگان نشان می‌دهد که «قسمی غلیان تروماتیک امر واقعی می‌تواند. 
گردش امور در شبکه نمادین را برهم بزند و جهان به‌ظاهر آرام و بهنجار را برآشوید و بر اثر مداخله 
کاملا تصادفی در ورطه آشوب و بی‌سامانی بیندازد» (ژيزک ۱۳۸۸: ۱۸۳) و عمل جنسی غلامان با 
همسران ملک‌زادگان همچون تجاوز امر وآقعی, انسجام واقعیت ذهنی آنان را بر باد می‌دهد. 


۲-۳- از واقعیت تا امر واقعی 
«رجعت به فروید» لکان را معمولاً با شعار پرآوازه او مرتبط می‌دانند که: «ناخودآگاه 
ساختاری همچون زبان دارد» (149 :1964)؛ لکان برای پرده‌برداشتن از جاذبه‌های خیالی و 
افشای قانون نمادینی که بر آن حاکم است. در واپسین سال‌های تدریس کانون توجه خود 
را به حائل جداکننده امر واقعی از واقعیت (با ساختاری نمادین) معطوف کرد. در داستان به 
نظر می‌رسد ملک‌زادگان ابتدا با یک تروما با امر واقعی آشنا می‌شوند و امر واقعی واقعیت 
می‌یابد. آنچه ما «واقعیت» می‌خوانیم همواره متضمن مازادی است از ساحت خیال 
(فانتزی) که «سیاه‌چاله» امر واقعی را بر می‌کند. آنگاه با حضور شهرزاد امر واقعی 
برمی‌گردد و پاسخ می‌دهد و می‌تواند از طربق خود صورت نمادین جلوه نماید. معرفتی در 
امر واقعی نهفته است که شهریار باید آن را کشف کند. شهرزاد با پرهیز از منطق و با 
استفاده از احساسات. راه پرهیز از مواجهه با امر واقعی را به شهریار می‌آموزد. 

۵0 ۵۷ 2زا در نظریه لکان به ابژهعلت میل اطلاق می‌شود که مطلوب دست‌نیافتنی 
اتقو هب شتسار یرود نله سین ۵ ی فقدان است. بازمانده «امر واقعی» که تکایوی 
نمادین تاویل را به جربان می‌اندازد. ابژه علت میل مفقود است و از ما کاری به‌جز حلقهزدن به 
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دورش برنمی‌آید: «رانه همواره حول موضوعش می‌چر خد. اما هرگز به ض دست نمی‌یابد 9 ارضا 
میل که میل‌ورزیدن است» (هوم ۱۳۸۸: ۱۰۹-۱۰۸). 

حصار جداکننده امر واقعی از واقعیت» شرط بهره‌مندی از حد کمینه «بهنجاری» است. امر 
واقعی از طریق دریچه‌ای خود را به ملک‌زادگان نشان می‌دهد. برای شاهزمان این حصار بین امر 
واقعی و واقعیت فرومی‌ریزد و امر واقعی طغیان می‌کند و وافعیت را فرامی‌گیرد و شاهزمان در 
همان ابتدا به «انحراف» دچار می‌شود و زن و غلام خود را می‌کُشد و به دیدار شهریار می‌رود. و 
در آنتها بعد از دیدن خیانت زن‌برادر و تمتع از عروس عفریت به «جنون» (روان‌پریشی) دچار 
می‌شود و به زهد گرایش پیدا می‌کند. اما شهریار به‌جای جنون. دچار «انحراف» می‌شود. 
کنیزکان و غلامان را می‌کشد و تا سه سال. هر روز یکی از زنان را می‌کشد. شهریار در کشتن 
زنان» این شعار لکانی را به یاد می‌آورد: تو را دوست دارم اما در درون تو چیزی بیش از تو 
هست. همان ایژه پتی ۵ که به‌خاطر آن» لت‌وپارت می‌کنم. مرگ چیزی است که لکان به 
کیف (ژوئیسانس) ترجمه‌اش می‌کرد. ژوئیسانس نامی لکانی برای همان چیزی است که ورای 
اصل لذت است. 

وزیر شهریاره دختر خردمندش را مأمور می‌کند تا شاه منحرف را به راه بیاورد. شهریار طی 
سه سال دختران را کشته. حالا باید حدودا همین مدت زمان طی شود تا آگاه شود و این 
تلفکردن زمانء با داستان‌گویی (سخنگفتن زنانه شهرزاد) میسر است که پندآموز و 
سرگرم کننده است چراکه «اگر امکان ارضای رانه وجود دارد. همان ارضای غایت بازتولید رانه 
مدار بسته رانه است» (زیزک» ۱۳۸۸: ۴۴). 

رانه و خواست با هم رابطه نزدیکی دارند: رانه دقیقاً به خواستی اطلاق می‌شود که به 
دیالکتیک میل تن نمی‌سپارد. خواست. تقریباً همیشه پای نوعی میانجی دیالکتیکی را به 
میان می‌آورد: ما چیزی را طلب می‌کنیم. اما درواقع به میانجی این چیزی دیگر را طلب 
می‌کنیم 9 گاه حنی خود نفی خواست ۳ به تمام معنای می‌خواهيم. رانه. برخلاف این 
روی خواستی معین پای می‌فشارد. یک جور پافشاری «مکانیکی» که فریب دیالکتیک شبکه 
نمادین را نمی‌خورد: «من چیزی را طلب می‌کنم و تا آخرین نفس همان را می‌خواهم» (ژيزک 
۸ ۴۸-۴۴ به نظر می‌رسد آنجه شهریار را در اختیار خود دارده رانه است نه خواست. 
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«مر واقع مفهومی بسیار متناقض‌نماست و پشتیبان واقعیت اجتماعی است -دنیای اجتماعی 
نمی‌تواند بدون آن وجود داشته باشد- درعین‌حال واقعیت اجتماعی را تخربب می‌کند» (هومر. 
۸ ملک‌زادگان در آشوب ناشی از دیدن رابطه همسرانشان گرفتار می‌آیند و به لحاظ 
روحی‌روانی باید بیاموزند بعدازآن که عالم نمادینشان به‌تمامی فرومی‌پاشد. دچار «فقدان 
وافعیت» نگردند. به‌همین‌خاطر شاهزمان زهد پيشه می‌کند و شهریار به کشتن زنان بعد از 
بهره‌مندی» مشغول می‌شود. اولین واکنش تقریباً غریزی شاهزمان به اين فقدان واقعیت به این 
مواجهه با امر واقعی. کشتن همسر و غلام است. ولی شهریار به کمک شاهزمان به فکر راه بیابان 
می‌افتد و به ماجرای عروس و عفریت کشیده می‌شود. انحراف شهربار واکنش در مواجهه با 
فقدان واقعیت را به طریقی دیگر رقم می‌زند: تکرار اطوار «فالوسی» ابتدایی در ورود به ساحت 
نمادین» تلاش برای بدل‌ساختن بی‌قدرتی محض به قدرت مطلق تبدیل بی‌توانی به همه‌توانی. 
شهریار می‌کوشد با فرافکنی به‌جای اینکه خود را مسئول اساسی تجاوز امر واقعی آبه واقعیست 
خویش] قلمداد کند. زنان را مقصر شمارد. شهریار به قصد نگاه‌داشتن و ازدست‌ندادن «حس 
واقعیت» خود است که مسئولیت این تجاوز را بر دوش زنان می‌گذارد و خود را از بابت آن مقصر 
نمی‌انگارد. تنها هنگامی متوجه انحراف خود می‌شود که شهرزاد یکصدوچهل‌وهشت شب برای 
شهریار داستان نقل کرده‌است: «ای شهرزاد» مرا زاهد کردی و از کشتن زنان و دختران پشیمان 
گشتم» (تسوجی, ۱۳۸۳: ۵۳۵-۵۲۴). شهرزاد می‌داند که یک مرحله» شهریار را یاری کرده‌است؛ از 
«انحراف» به «روان‌پریشی» و همچنان تا شب هزارویکم به داستان‌گویی («سخنگفتن») ادامه 
می‌دهد تا شهریار سلامت کامل را به دست آورد. گویا حضور شهرزاد» «یاسخ امر واقعی» است 
که اساسا برای تحقق ارتباط بین‌الاذهان» برقراری پیوند میان سوژه‌هاء ضرورت دارد و هیچ 
ار دی ی تفای ای دای هی کرس صان اشستاه وکام ان 
تقاط انا مد یوت 

آمر وآقعی همچون پشتوانه وافعیت نمادین عمل می‌کند. باید یافت شود نه تولید. شهرزاد با 
گفتن حکایت. شهربار را به این نکته هدایت می‌کند که سوژه نمی‌تواند به خود بگوید: «چون 
ابژه دل‌بخواهی است. می‌توانم هرچه را دلم می‌خواهد به‌عنوان ابژه مطلوب رانه‌ام انتخاب کنم» 
ابژه باید بافت‌شده در نظر آید. چونان چیزی که به‌صورت پشتوانه و چارچوب حرکت دورانی 
رانه. ظاهر می‌شود. تمام هنر شهرزاد این است که شهربار موقعیت غریب و بیمارگون را 
گام‌به گام به‌صورت موقعیتی عادی و آشنا بیذیرد» چراکه حوزه نمادین فی‌حدذاته همواره از 
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پیش مسدودء ناقص 9 ترک‌خورده اسنت؛ حول نوعی هسنه غریبه با خود در آندرونش» حول 
قسمی ناممکنی یا امتناع» ساخت یافته‌است. کارکرد «قطعه کوچک امر واقعی». دقیقاً پرکردن 
این خلاأی است که در قلب حوزه نمادین» دهان گشاده است (زیژک. ۱۳۸۸: ۶۹ 


۳-۳- معرفت در امر واقعی 
اگر در هر صورت‌بندی نمادینی. هسته‌ای روان‌پریشانه دخیل است که امر واقعی با آن بی‌واسطه 
عرضه می‌شود. و اگر این شکل درنهایت. شکل یک زنجیره دلالت است. یعنی زنجیره‌ای از 
معرفت» پس باید دست کم در سطحی خاص. نوعی معرفت در کار باشد که در خود امر واقعی 
عمل می‌کند. در کارتون‌ها گربه. وحشیانه موش را تعقیب می‌کند. بی‌توجه به پرتکاهی که در 
جلوی اوست: اما حتی هنگامی‌که زیر پايش خالی می‌شود. گربه نمی‌افتد» و همچنان به‌دنبال 
موش می‌دود و تنها زمانی سقوط می‌کند. که پایین را نگاه می‌کند و می‌بیند که در هوا 
ایستاده‌است. گویی امر واقعی لحظه‌ای فراموش کرده که از کدام قوانین باید تبعیت کند. 
هنگامیکه گربه به پایین نگاه می‌کند. آمر واقعی قوانینش را «به یاد می‌آورد» و طبق آنها عمل 
می‌کند. همین پارادوکس را در داستان ملک‌زادگان می‌بابیم» شاهزمان از نظر خود خیانت 
همسرش را کشف می‌کند و وی را می‌کشد اتفاقاً خیانت همسر شهریار را نیز می‌بیند و 
ملک‌زادگان, با داستان عفریت و عروس گرفتار به عمق قضیه پی‌می‌برند ولی با همه این احوال, 
شاهزمان زاهد می‌شود و شهریار به کشتن زنان می‌پردازد. شهریار همچون گربه کارتن‌ها به 
دویدن و کشتن زنان ادامه می‌دهد. چون نمی‌داند که زمین زیر پایش خالی شده‌است. شاید این 
ندانستن» نشانه ایدتولوژیک‌بودن افکار ملک‌زادگان باشد. یک نفر (شهرزاد) باید تعارف را کنار 
بگذارد و بی‌محابا این واقحیت ناخوشایند را به شهریار یادآوری کند. 

در «واقعیت روانی» ما با مجموعه‌اجزایی مواجهیم که به معنای واقعی کلمه. تنهابر مبنای 
یک بازشناسی غلط وجود دارند. یعنی تا آنجا که سوژه چیزی را نمی‌داند» تا آن حد که چیزی 
ناگفته می‌ماند و در جهان نمادین ادغام نمی‌شود. همین که سوزه «زیادی بداند» بهای این مازاد 
را با وجود واقعی و مادی خویش خواهد پرداخت. من ؛ بیش از هرچیز موجودیتی است در این 
مرتبه؛ یک‌رشته هویت‌پابی یا همانندسازی‌های خیالی. که انسجام وجود سوزه وابسته به آن 


است. اما به‌مح ض آنکه سوژه «زیادی بداند» و به حقیقت ناخودآگاه زیادی نزدیک شود من او 
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فرومی‌پاشد (همان: ۸۹-۸۷). بارزترین الگوی چنین موضوعی. هنگامی است که آنها سرانجام به 
تحمل‌ناپذیر می‌یابند. نتیجه چه می‌شود؟ شاهزمان به سرکوبی آگاهانه (زهد) پناه می‌برد و 


شهربار با واپس‌رانی ناآگاهانه " به تمتع و سپس کشتن زنان می‌پردازد. 


۴-۳- زن وجود ندارد 
حضور ایدئولوژی پدرسالارانه در هزارویک‌شب. به‌نوعی اعلام جنگ بر ضد عنصر زنانه است. 
مردان» همگی شاه ملک‌زاده و وزیر هستند و زنان خیانتکار جفادیده و یا خانه‌نشین. در 
فرهنگ ایدتولوژیکی. یعنی در سنتی منحصراً پدرسالار» تصویر زن نمودی ندارد. آن گونه که 
یونگ به‌مزاح می‌گوید: «زن نماینده‌ای در آنجمن عرش بربن ندارد» (لوئیز: ۱۳۹۷: ۱۷). 

شهریار بعداز کشتن همسر خود. با زنان دیگر ازدواج می‌کند و آن‌ها را می‌کشد. چرا؟ 
به‌نظر پاسخ در این سخنان لکان است: «لذت مرد و لذت زن هیچگاه قربن نمی‌شوند. تا 
بدان حد که میل مرد ناکام می‌ماند و زن به سمت ایده داشتن اندام مردانه هدایت می‌شود. 
تاجایی که تبدیل به یک آمبوسپتور " اصیل می‌شود که فالوس نام دارد. به همین دلیل 
فالوس به هیچ تطبیقی در امیال نمی‌رسد. همان امیالی که در ناپایداری و زوال تدریجی آن 
ذخیره می‌شوند و فالوس در آن تبدیل به جایگاه مشترک اضطراب می‌شود و اگر زن لذت 
خود را محدود و مقید نکند. تبدیل به بهایی می‌شود که باید به‌واسطه ناکافی «دیگری» 
پرداخت کند» (۱۳۹۷ب: ۸۵-۸۴). 

فروید پارادوکس «نه‌همه»" را در خصوص زنان با آوردن گفت‌وگویی فکاهی توضیح می‌دهد: 
«مردی پیش دوستش از نقاط ضعف و طبیعت دردسرزای جنس لطیف شکایت می‌کرد. 
دوستش در جواب گفت. «با همه این حرف‌هاء زن‌ها بهترین چیزی هستند که از این نوع 
داریم» (257: 1990). منطق زن در مقام ای مرد. تحمل‌نکردنی است: ازاین‌قرار هیچ چیز 
مطبوع‌تری در کار نیست؛ زندگی‌کردن با آن محال است: زندگی‌کردن بدون زن به‌مراتب 
دشوارتر است. با این توصیف. دردسر شهربار از منظر کل‌نگرانه» فاجعهبار است اما چون 
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«نه‌همه» را در حساب گیریم» حتی نمی‌توان آن را معضلی جدی به شمار آورد. به همین سبب 
لکان از ما دعوت می‌کند «سر بدترین شرط ببندیم » (زیزک ۱۳۸۸: ۶۱): هیچ چیز ممکن نیست 
بهتر از آنچه (در چارچوب کل) به نظر «بدترین» می‌نمایده کافی است آن را منتقل کنیم به 
ساحت «نه‌همه» و اجزایش را یک‌به‌یک با هم مقایسه کنیم. در چارچوب کل‌نگر منطق شهریار 
کشتن زنان بی‌شک «بدترین» است. فاجعه محض است. اما همین که آن را با دیگر روش‌هایی 
که آگاهی دارد (مثلاً زهد شاهزمان یا خودکشی) مقایسه می‌کند» روشن می‌گردد که بهتر از 
آن وجود ندارد ولی شهرزاد که سلامت روانی دارد و به‌خاطر ویژگی زن‌بودن نمی‌تواند 
«منحرف» شود. راهی دیگر با «گفتن» افسانه‌هاء پیش پای شهریار می‌گذارد. 

آیا حرکت همسر شهریار می‌تواند یک نوع «پاسخ امر واقعی» به عمل انسانی و تعدی 
شهریار به مقام زن به‌عنوان یک سوژه باشد؟ شهربار زنان را نابود می‌کند و شهرزاد می‌داند که 
آنچه در خطر است. نفس حیات نوع بشر است. شهربار منحرف شده‌است و کشتن زنان مبتنی 
بر این اولتیماتوم است: «گر این کشتن (آیین قربانی) را به جا نیاورم. اتفاق مبهم بسیار 
وحشتناکی رخ خواهد داد.» شاید. به تعبیر لکانی» این اتفاق مبهم را می‌توان همان دیگری 
خط‌خورده دانست» همان فقدان موجود در دیگری» همان عدم انسجام نظم نمادین» شهریار زنان 
را می‌کشد تا این موضوع که «دیگری وجود ندارد» لو نرود. به همین خاطر با زنان به‌عنوان 
یک‌ابژه. همچون توده‌ای از اشیا برخورد می‌کند که بعد از استفاده باید دور ربخته شوند. نه 
همچون طرف گفت‌وگو با بنیان وجودش. شهرزاد با گفتن داستان و بیان عشق‌ورزانه خود (و 
بچه‌هاء نماد زندگی) به شهریار می‌آموزد که باید از شیوه منحرف و ازخطخارج‌شده زندگی خود. 
دست بشوید و آزاین‌پس طوری زندگی کند که گویی بخشی از وجود زن است و خود را با 
ضرباهنگ‌های آن سازگار کند و در آن ريشه بدواند. شهرزاد گویا با یک رهیافت لکانی به شهریار 
پاد می‌دهد که باید هسته واقعی وجود انسان را (چه زن. چه مرد) در فعلیت بی‌معنایش بپذیرد 
بدون آنکه معنا و پیامی با آن کند. چراکه اين واقعیت که بشر حیوانی ناطق است حقيقا به این 
معناست که او به‌تعبیری» اساسا «ازمسیرخارج‌شده» است. وجه مشخصه او شکافی تقلیل‌ناپذیر 
انیت گنای ادن نیفوده:می کوشه آن را اصلاخ کند. کاهی نشکا به‌سورنی غیره کتتتنه, 
شکنندگی بنای نمادین را نمايش می‌دهد. 
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به سیاق گزاره لکانی «زن وجود ندارد» (7 :1988) ما نیز می‌توانیم گزاره «زنددگی مشترک 
وجود ندارد» را پیش کشیم. زندگی مشترک شهریار با همسرش به‌مثابه مدار متوازن که خیانت 
همسرش آن را مختل ساخته. وجود ندارد. در اینجا درس نظریه‌های اخیر خائوس (آشوب) 
نهفته است: زندگی مشترک» ازپیش, فی‌نفسه پرآشوب و نامتوازن است؛ «قاعده» آن نوسانی 
کاملا متعادل پیرامون یک کانون پایدار جاذبه نیست بلکه نوعی از پراکندگی آشوبناک درون 
مرزهای چیزی است که نظریه خائوس آن را «جاذب" ناشناخته» می‌خواند یعنی نوعی قاعده 
که خود خائوس را هدایت می‌کند. در داستان شهریار یک علت ساده. به‌ظاهر خیانت همسر و 
به عقیده لکان» چون «لذت زنان بیشتر از مردان است» (۱۳۹۷الف: ۱۵۲ رفتاری «آشوبناک» 
ایجاد کرده‌است و شهرزاد «جاذب عجیب» (بزه یتی 0) شهریار را با نقل داستان به درون نوسان 
اشوبناک می‌کشاند و به شهریار اجازه می‌دهد الگویی را نظاره کند که در آن» در حالت عادی 
چیزی جز قسمی بی‌نظمی بی‌شکل‌وصورت نمی‌بیند. آنچه به‌ظاهر آشوبی مهارناپذیر است - 
انحراف شهریار و کشتن زنان- از قانونی معین پیروی می‌کند؛ خائوس (شهریار اژدهاء آشوب) 
توسط یک «جاذب» (شهرزاد) تحت قاعده درمی‌آید: هدف نه «ردیابی نظمی پس ثبت اشوب» 
بلکه کشف شکل و الگوی خود آشوب است. یعنی شکل و الگوی پراکندگی بی‌قاعده آن. «علم 
بد ام واقتی #؛ علمی که فشریحکفنده قواهدی است کنه پیشامفی با طوخه( را در تقایل با 
خود کاری ماشین‌وار حوزه نمادین ایجاد می‌کند (زیزک. ۱۳۸۸: ۷۹-۷۴ 

حکم لکانی این است که «زن وجود ندارد»: زن هیچ چیزی نیست مگر «سمپتم مرد» 
قدرت جاذبه و کشش زن خلا ناشی از وجودنداشتن‌اش را پنهان می‌کند بنابراین زنان 
شاهزادگان. گویا تهدیدی مرگبار برای آنها هستند. یعنی کیف بی‌حدوحصر آنان؛ نفس 
هوبت شاهزادگان را در مقام سوژه تهدید می‌کند» ملک‌زادگان با کشتن زنان». حس 
یکپارچگی و هویت شخصی خود را بازمی‌یابند. شهریار این‌کار را با دختران در طی سه سال 
انجام می‌دهد. ظاهراء انجه در زنان تهدیدامیز است. کیف بی‌حدوحصری نیست که مرد را 
منکوب می‌کند و او را بازیچه زن می‌کند. این زن در مقام ابژه جذابیت نیست که باعث 
می‌شود شاهزادگان درکشان را از داوری و نگرش اخلاقی از دست بدهند. بلکه برعکس, آن 
چیزی است که در زير این نقاب جذاب. پنهان مانده‌است آن چیزی که ناگهان با فروریختن 
این نقاب آشکار می‌شود: یعنی همان بعد سوژه نابی که کاملاً رانه مرگ را می‌پذیرد. 


و۱۳۰۹ 
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زن تاآنجاکه تجسم کام‌جویی و کیف بیمارگون است. تهدیدی برای مرد محسوب نمی‌شود. 
چون در چارچوب یک فانتزی خاص قرار می‌گیرد. بعد واقعی تهدید هنگامی آشکار می‌شود که 
ما از فانتزی «گذر می‌کنیم» هنگامی که پیوندهای فضای فانتزی از طریق فروپاشی هیستریک 
از هم می‌گسلد. آنچه در زن افسونگر واقعاً تهدیدآمیز است این نیست که او برای مردان مرگبار 
هست. بلکه این است که او نوعی سوژه غیربیمارگون و ناب را عرضه می‌کند که کاملاً تقدیر 
خویش را می‌پذیرد (همان: ۱۳۰). هنگامی که زن به این نقطه می‌رسد. دو راه‌حل برای مرد باقی 
می‌ماند: یا «از میلش دست می‌کشد» دست‌رد به سینه زن می‌زند و هویت خودشیفته و خیالی 
خویش را بازمی‌بابد (شاهزمان زاهد و شهریار. هنگام کشتن زنان) یا با زن به‌مثابه سمپتم خود 
یکی می‌شود و تقدیر خویش را در ژستی خودکشیگونه!" می‌پذیرد (مرحله دوم زندگی 
شهریار). 

گویا در نظر شهریان زن یک ابژه والاست که او را به‌سبب سرشت افراطی عشقش به‌سوی 
مرگ می‌راند و با توجه به ناممکن‌بودن رابطه جنسیی می‌توانیم به داستان چرخشی لکانی 
بدهیم. ارتقای یک زن زمینی عادی به مقام ابژه والاء هميشه مستلزم بروز خطری مهلک برای 
آوست که وظیفه تجسم‌بخشیدن به شیء به او محول شده‌است. زیرا درنهایت «زن وجود 
ندارد». به اعتقاد لکان» «درحقیقت هیچ‌گونه رابطه جنسی وجود ندارد» ( :1974 مرد تنها 
مادامی می‌تواند رابطه‌ای قابل تحمل با یک زن برقرار کند و آن را پیش ببرد که زن در چارچوب 
خیال بیمارگونه و نامعقول او وارد گردد (ژیزک. ۱۳۸۸: ۳۲۳؛ يا مرد به صدای زن میل بورزد: «در 
مورد مردان» این صدای زن است که بسیار اهمیت دارد؛ آنجه میل آنها را بیدار می‌کند» نه آنجه 
زن می‌گوید. بلکه شیوه‌ای که به آن سخن می‌گوید و لحن و طنین صدای اوست. مثلا اگر 
مردی کسی را پیدا کند که صدایش. میل را دقيقا به شیوه صدای مادرش بیان کند. چه بسا 
اعتقاد عامه. فشار اجتماعی و اخلاق رایج را نادیده بگیرد و از جستجوی زنی با تمام کیفیاتی که 
آموخته بود به دنبالش باشد» صرف‌نظر کند. الزاما نه به دلیل عشق چنان که به‌طور رایج تصور 
بش وه لکه لیا بمیل خا این که کی ضا بای مه هیناح کرت ۱۱۳۹۳ 
٩‏ شهرزاد به بهانه گفتن افسانه‌ها در چارچوب خیال بیمارگونه شهریار وارد می‌شود و با 
داستان‌گویی» نقش مادر را برای شهریار بازی می‌کند؛ بنابراین شهرزاد را می‌توان ابژه عشق 
کامل دانست که نه خاموش است نه غایب و شهریار نیز با «شنیدن» این افسانه‌های شبانه. 
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بیش‌ازپیش به شهرزاد وابسته می‌شود و میل شهریار کلا حول تقاضای شهرزاد می‌چرخد تا 
بتواند همچنان جایگاه سوژه میل‌ورز را حفظ کند. 


۵-۳- ژوئیسانس منحرف و روان‌پریشی 

نگاه شهریار, به‌متابه نگاهی که ازقبل متعلق به دیگری است. چیزی بی‌نهایت ناخوشایند و 
شرم‌آور است. چرا؟ ظاهراً پاسخ لکانی این است که اين‌گونه منطبق‌شدن نگاه‌ها؛ مصرف موقعیت 
آدم منحرف است. به زعم لکان» تفاوت میان عارف موّنث (شهرزاد) و عارف مذکر (شهریار) در 
۱ عارف «موّنث» واجد قسمی کیف غیرفالوسی و «نههمه‌ای» است و حال‌آنکه 
عارف «مذکر» دقیقاً متکی است به این قسم هو نگاه‌ها که بر اثر آن» عارف به‌تجربه 
درمی‌یابد که شهود وی از خدا با همان چشمی صورت می‌بندد که خدا با آن در خویشتن 
می‌نگرد: خلط کردن این چشم اهل مراقبه با چشمی که خدا با آن به او می‌نگرد» مطمتناً باید 
حاکی از ژوئیسانس منحرف باشد (147 :1982). این تطابق دیدگاه سوژه با نگاه دیگری بزرگه» 
که مفهوم انحراف را تعریف می‌کند» شاید مارا قادر می‌کند تا یکی از ویژگی‌های بنیادین 
عملکرد ایدئولوژیک «تمامیت‌خواهی» را به‌صورت مفهوم درآوریم: اگر انحراف «مردانه» مبتنی 
است بر اينکه دیدگاهی که سوژه از آن به دیگری می‌نگرد همان نگاهی است که راز اه بعه 
خود می‌نگرد» پس انحراف شهربار عبارت است از این واقعیت که دیدگاهی که شهریار از آن به 
دیگری می‌نگرد. بی‌واسطه منطبق است بر نگاهی که دیگری به شهربار می‌نگرد و فرد منحرف 
(شهریار) در موضع سوژه مطلقی می‌نشیند که حق بهره‌برداری بی‌قیدوشرط را از جسم دیگری 
غصب می‌کند و او را تا حد ابژه ابزاری برای ارضای خواست خویش پایین می‌آورد. لکان استدلال 
می‌کند این خود. فرد «منحرف» است که در جایگاه ابژه‌ابزار قرار می‌گیرد و مجری اراده‌ای 
ازبیخ‌وبن دگرآیین می‌شود. درحالی که سوژه شکاف‌خورده دقیقاً همان دیگری (قربانی او) است. 
فرد منحرف در راستای لذت خودش ففعالیت نمی کند. بلکه قصد کیفرساندن به دیگری را 
دارد. او کیف را دقیقاً در این الشادست شد نمی حویده در کار کردن ترای کیف دیگری (ژیژک» 
۸ ۲۰۵ احتمالا ملک‌زادگان در این خیال هستند که «دیگری» می‌کوشد کیف و 
کام‌جویی آنها را بدزدد و این «دیگری» به کیف و کام‌جویی پنهانی دسترسی دارد که از 
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موقعیت ذهنی فرد منحرف (شهربار) با موقعیت ذهنی روان‌پربش (شاهزمان) فرق می‌کند. 
هردو گرفتار فعالیتی جنون‌آمیز در خدمت به دیگری بزرگند؛ تفاوتشان این است که هدف 
فعالیت شاهزمان (زاهدی) جلوگیری از کیف‌بردن و کام‌جویی دیگری بزرگ است؛ یعنی 
«فاجعه‌ای» که شاهزمان می‌ترسد در صورت توقف فعالیت بی‌وقفه‌اش روی بدهد. درنهایت 
همان کیف و کام‌جوبی دیگری است. و حال‌آنکه فرد منحرف (شهریار) دقیقاً با این هدف کار 
می‌کند و زنان را می‌کشد که «خواست کام‌جویی» دیگری بزرگ را تضمین کند. به همین علت 
است که فرد منحرف هرگز دچار تردید ابدی ویژه فرد روان‌پریش نمی‌شود: او فرض را بر ایین 
می‌گذارد که فعالیتش به کیف و کام‌جویی دیگری کمک می‌کند. ازطرف‌دیگر فرد روان‌پریش؛ 
خود ابژه کیف و کام‌جویی دیگری و به‌عبارتی. «مکمل» اوست (شاهزمان زاهد): این دیگری 
است که روی او کار می‌کند. برخلاف فرد منحرف که ابزار و آلات دست ِِ تست کتهایع را 
دیگری کار می‌کند. 

فرد منحرف. یقینی فوری دارد که اين فعالیت. در خدمت کیف و کام‌جویی «دیگری» 
است. شاهزمان بعداز دیدن غلامان و همسرش, بلافاصله آنها را می‌کشد (انحراف) و در انتها 
زاهد می‌شود (روان‌پریشی). شهریاره مکث می‌کند تا روان‌پریشی‌اش به انحراف کشیده شود 
و بعد از بازگشت از پیش عفریت و عروس. زن و غلامان خود را می‌کشد و این کشتن را تا 
سه سال ادامه می‌دهد و این زنان را؛ درواقع به‌عنوان قربانی (ابژه) تقدیم دیگری می‌کند. 
ولی شاهزمان زور می‌زند که با فعالیت زاهدانه خود. از تقاضای دیگری تبعیت کند. وقتی در 
شب یکصدوچهل‌وهشتم شهریار به شهرزاد می‌گوبد که زاهد شده‌است. شهرزاد همچنان به 
قصه گویی خود ادامه می‌دهد. چراکه می‌داند شهریار یک پله از انحراف دوری گزیده. ولی 
هنوز در مرحله روان‌پریشی است و باید از این مرحله هم عبور کند. 

حضور عفریت و دیو و غیره» نقشی مستقیم در هزارویک‌شب بازی می‌کنند. حضور آنها 
را می‌توان در مقام چیزی توضیح‌ناپذیر در مقام چیزی بیرون از زنجیره عقلانی وقایع» در 
مقام امر واقعی. ناممکنی بی‌قانون نشان داد. بعد از دیدار عفریت و عروس, ملک‌زادگان؛ 
احساس گناه می‌کنند؛ ولی برای رهایی از بار گناه و جبران مافات جرأت آن را ندارند که 
مستقیما دست به خودکشی بزنند. به‌همین‌خاطر شاهزمان زاهد می‌شود و شهریار به یاری 
نوعی قربانی آیبنی توأم با احترام (کشتن زنان بعد از تمتع از آنان) جبران می‌کند. 
«فروپاشی «من‌آرمان» با برپایی ابرمنی «مادرانه» همراه است که مانع کام‌جویی و کیف 
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۶-۳- شهرزاد سنتم( شهریار 
شهریار در مقابل شهرزاد؛ یعنی» روان مردانه شهریار در مقابل روان زنانه (با مادرانه) شهرزاد (و 
روان خواهرانه دنیازاد) ژست تهدیدکننده می‌گیرد» ولی می‌داند که این تهدید به عمل 
درنمی‌آید. به قول لکان «ست تهدیدکننده ضربه یا مشتی نیست که دچار وقفه شده‌است. 
بی‌گمان» حالتی است که گرفته می‌شود. تا متوقف شود و به حال تعلیق درآید» (116 :1964). 

سنتم در ساخته‌شدن بنای ایدئولوژیک نقش دارد. ایدئولوژی را معمولاً قسمی گفتار تلقی 
می‌کنند که نوعی به‌زنجیربستن عناصری است که معنای‌شان به‌واسطه شکل خاص مفصل‌بندی 
و چفت‌وبست شدنشان به یکدیگر با علل مختلف (و گاه متناقض) تعیین می‌گردد. قسمی 
«گره‌گاه» (دال لکانی) آنها را در میدانی همگن به‌صورت تمامیتی واحد درمی‌آورد. به‌نظ 
شهرزاد به‌عنوان سنتم شهریار هیچ‌نوع «حقیقت واپس‌رانده تمامیت‌خواهی» شهریار را اشکار 
نمی‌کند. همچنین منطق تمامیت‌خواهی را با «حقیقت» آن رودررو نمی‌کند. بلکه نظام 
تمامیت‌خواه را به عنوان یک پیوند اجتماعی, با جدانمودن هسته شنیع کیف پا کام‌جویی ابلهانه 
آن. منحل می‌کند. 

در نظریه لکان» سه ساحت واقعی. نمادین و خیالی در حلقه‌ای برومه‌ای با هم پیوند 
خورده‌اند. کانون روان شخص زمانی مکشوف می‌شود که این سه حلقه در فضای تهی وسط 
حلقه با هم تداخل کنند؛ یعنی در سنتم. می‌توان شهرزاد را در نقش «سنتم» برای شهریار 
در وسط سه حلقه تصور کرد. چراکه به خاطر انحراف. این سه حلقه از هم گسسته است. 
سنتم همچون آخرین تکیه‌گاه انسجام سوژه عمل می‌کند. نقطه‌ای که به سوژه می‌گوید «تو 
آنی» نقطه‌ای که ناظر است به بعد «آنچه در سوژه بیش از خود اوست» و آنچه بدین 
اعتبار او «بیش از خویش ۳ می‌دارد». 

فلا مفهوم ناخودآگاه را به شیوه‌ای متضاد می‌فهمند: گمان می‌برند ناخودآگاه موجودیتی 
است که سوژه. به علت سازوکار دفاعی واپس‌رانی» درباره‌اش هیچ نمی(خواهد) بداند (برای مثال 
میال نامشروع» برعکس؛ ناخودآگاه را باید موجودیتی محصل دانست که انسجامش را تنها 
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چیزی نمادین‌ناشده باقی بماند- چیزی که نباید به قالب کلام درآید. این ابتدایی‌ترین تعریف 
سمپتم است؛ تشکل خاص که تنها تاآنجا وجود دارد که سوزه از حقیقتی بنیادین در باب 
خویش غافل باشد؛ به‌مح ضضآنکه معنای آن درون عالم نمادین سوژه ادغام شود. سمپتم» خود را 
منحل می‌کند. تز لکان این است که «جهان» به ذات خود. یا همان «واقعیت» همواره یک 
سمپتم است؛ یعنی مبتنی بر فروبستگی یک دال کلیدی خاص است. خود واقعیت چیزی 
نیست مگر تجسمی از نوعی انسداد در فرایند نمادپردازی. برای آنکه واقعیت وجود داشته باشد. 
چیزی باید ناگفته باقی بماند (ژیزک. ۱۳۸۸: .)٩۰‏ شهریار با «شنیدن» افسانه‌هاه رفته‌رفته 
گسسته‌پاره‌هایی از زندگی «انسانی» گذشته خود را به یاد می‌آورد و بدین‌قرار نوعی فرایند 
بازسوژه‌شدن را از سر می‌گذراند که به‌تدریج وجودش ر از رانه تجسدیافته ناب به موجودی 
دارای میل برمی‌گرداند و شهرزاد بر مبنای اين تز لکانی که زن «یکی از سمپتم‌های مرد» است. 
ارزش غیرمنتظره‌ای می‌یابد؛ او عملاً سنتم شهریار می‌شود «متمم ترکیبی» او. 

ملک‌زادگان در مقابله با عفریت آگاه می‌شوند که همچون عروس عفریت. خودشان نیز 
قربانی تقدیر هستند. بازیچه‌ای در دست نیروهایی که نمی‌توانند بر آنها تسلط یابند و کاملا 
تقدیرشان را با وفاکردن به میلشان می‌پذیرند. همان میلی که به مفهوم دقیق لکانی آنها را 
تبدیل به «سوژه» می‌کند. برای لکان. سوژه درنهایت نامی است برای اين «زست تهی» که به 
کمک آن. ما آزادانه آنچه را به ما تحمیل می‌شود. می‌پذيريم» یعنی همان‌هسته واقعی رانه 
مرگ. به بیان دیگر تا هنگام دیده‌شدن خیانت همسران ملک‌زادگان آنها ابژه‌ای این 
مردان بودند. جاذبه آنها متکی بر نقشی بود که در فضای فانتزی ایشان ایفا می‌کردند. آنها 
فست مر شاهزادگان بودند. اگرچه هر دو شاهزاده با این توهم زندگی می‌کردند که واقعاً «افسار 
آنها را در دست دارند». هنگامی که ملک‌زادگان در مقابله با عفریت. ابژه‌ای برای خودشان نیز 
می‌شوند. آنها خودشان را «سوژه می‌سازند» یعنی سوژه می‌شوند. «بن‌ابراین از منظر لکانی, 
«سوژه‌شدن» دقیقاً همبسته تجربه‌کردن خویش به‌مثابه یک‌ابژه است. به‌منابه یک «قربانی 
بیچاره» و این نامی است برای نگاهی که با آن ما با بی‌اعتباری محض جلوه‌فروشی‌های 
خودشیفته‌مان مواجه می‌شویم» (همان: ۱۲۷). 
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۴- نتیجه گیری 
نتایج نشان می‌دهد که بسیاری از گزاره‌های حکایت ملک‌زادگان با توجه به نظریه لکان قابل 
خوانش است. دیدن صحنه فالوسی و برهم‌خوردن روان ملک‌زادگان» قسمی غلیان تروماتیک 
امر واقعی. گردش امور در شبکه نمادین را برهم‌زد و جهان به‌ظاهر بهنجار را برآشفت و براثر 
تخل کاملا تصادقی هی وه آ ورتم ‌ساهانی آنهاعت مصل ی علاما فا فیس ان 
ملک‌زادگان همچون تجاوز امر واقعیء انسجام واقعیت ذهنی آنان را بر باد داد. ملک‌زادگان در 
آشوب ناشی از دیدن رابطه همسرانشان گرفتار شدند و به‌لحاظ روحی‌روانی آموختند که بعد 
از آنکه عالم نمادینشان به‌تمامی فروپاشید. باید دچار «فقدان وآقعیت» نگردند. نتیجه این 
آموزش این بود که دو برادر دو راه متفاوت را در پیش می‌گیرند: شاهزمان زهد پیشه کرد و 
شهریار به کشتن زنان مشغول شد. نگاه لکانی نشان داد که موقعیت ذهنی فرد روان‌پریش 
(شاهزمان) با موقعیت ذهنی فرد منحرف (شهریار) فرق می‌کرد. هردو گرفتار فعالیتی 
جنون آمیز در خدمت به دیگری بزرگ بودند؛ تفاوتشان این بود که هدف فعالیت شاهزمان 
(زهد), جلوگیری از کیف‌بردن و کام‌جویی دیگری بزرگ است؛ و هدف فرد منحرف (شهریار) 
تضمین «خواست کام‌جوبی» دیگری بزرگ بود. به همین علت فرد منحرف دچار تردید ابدی 
ویژه فرد روان‌پربش نمی‌شد: او فرض را بر این می‌گذاشت که فعالیتش به کیف و کام‌جوبی 
دیگری کمک می‌کند. فرد روان‌پریش. خود ابژه کیف و کام‌جویی دیگری و «مکمل» او بود. 
این دیگری بود که روی او کار می‌کرد. برخلاف فرد منحرف که ابزار و آلات دست خنثایی بود 
که برای دیگری کار می‌کرد. 

انحراف شهریار عبارت بود از این واقعیت: دیدگاهی که شهریار از آن به دیگری می‌نگرد. 
بی‌واسطه منطبق است بر نگاهی که دیگری به شهریار می‌نگرد و فرد منحرف (شسهریار) در 
موضع سوژه مطلقی می‌نشیند که حق بهره‌برداری بی‌قیدوشرط را از جسم دیگری غصب 
می‌کند و او را تا حد ابژه ابزاری» برای ارضای خواست خویش پایین می‌آورد. آنگاه با حضور 
شهرزاد. امر واقعی برگشت و پاسخ داد و توانست از طریق خود صورت نمادین جلوه نماید. 
معرفتی در امر وآقعی نهفته بود که شهربار باید آن را کشف می‌کرد. شهرزاد با پرهیز از منطق 
و با استفاده از «سخنگفتن» راه پرهیز از مواجهه با امر واقعی را به شهریار اموخت. شهرزاد 
همچون یک روان کاو واقعیت «درونی» و «روانی» شهریار را با گفتن داستان به نقد کشاند و 
اثبات این‌حقیقت که ما در ناخوداً گاه میل خویش همگی قاتل هستیم و جنایتکار واقعی در 
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شکل «شهریار» تحقق یافته است. شهرزاد در پی آن بود که بی‌گناهی شهریار را اثبات کند. 
تمام تلاش شهرزاد چیزی نبود. جز توهم تحقق‌یافته. شهرزاد «به یاری امور واقع» آن چیزی 
را «اثبات کرد» که درغیراین‌صورت یک فرافکنی توهم‌زای گناه به فردی دیگر در مقام سپر 
بلا باقتی می‌ماند؛ به عبارت دیگر شهرزاد اثبات کرد که زنان کشته‌شده» عملاً گناهکارند. 


پی‌نوشت 

۱- نقطه فروبردن درفش که در آن روکش به مبل و غیره دوخته می‌شود و برجستگی آن نیز به 
همین‌نحو تعیین می‌شود. در نظریه لکان این استعاره ناظر به گره گاه‌هایی است که در عرصه‌های رژیا و 
رونکاوی و غیرهبه روایتا کلم رسد همان نقطه با دگمعای که زهیره دال‌ها پهوا لاعفا با 
هه ماو را یی مه کر ۱۳۷۰۱۳۸۲ 

۲- ابژه هزم عاملی است که تکانه 0اواا با آن به رضایت دست می‌بابد. آنجه که (شسخص. شیء 
حیوان و غیره) لذت يا رضایتی را فراهم می‌آورد می‌توان ابژه تلقی کرد. ابژه دلالت بر چیزی دارد که از 
سوژه متفاوت است. 

۳- واژه یونانی به معنای «بخت» یا «شانس» که در روان کاوی فروید و لکان برای بیان گره‌هایی به کار 
می‌رود که میان رویدادهای روان آدمی و وقایع زندگی‌اش پیش می‌آیند. لکان «خودکاری» حوزه نمادین 
(2000۵100) را در برابر «پیشامدی» (/000108606) مواجهه با امر واقعی قرار می‌دهد. «طوخه» اشاره 
دارد به حالت تصادفی و بخت‌بنیاد امر واقعی: مواجهه با امر واقعی. 

۴- سرانجام شهریار باید به خودکشی منتهی شود. ولی ازآنجایی که قصه‌ها باید به خوشی به پایان برسند 
با تشکیل خانواده. این پایان خوش رقم می‌خورد. 

۵- 510100۳06 نشانه جسمانی مخوف يا خاموش. که گواه لذتی پردافعه است و هیچ‌چیز یا کسی را 
مظهریت نمی‌کند و بدین اعتبار در سنتم وجه نمادین-ارتباطی سمپتم وجود ندارد. لکان در سیر تحول 
نظری‌اش. سمپتم را به‌منزله سنتم بازخوانی کرد. سنتم با سمپتم فرق می‌کند. سمپتم پیام 
رمزگذاری‌شده‌ای است که با تاویل معنا می‌شود اما سنتم موجودیتی بی‌معناست که بی‌واسطه. 
ژوئیسانس ایجاد می‌کند. یعنی «کیف در معنا» پعنی خود معنا را به کیف بدل می‌کند. 
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صفحات ۱۱۸-۹۹ 


نقد «زیبایی‌شناسی منفی» در رما نآذره شهدخت, پرویز و دیگران 


حخ_ ی جع #۱ 


محبوبه مباشری 9۲ 


چکیده 

مبحت «زیبایی‌شناسی انتقادی» مکتب فرانکفورت نگره‌های انتقادی هنر ر بررسی می‌کند تا آشت‌کاز 
سازد که بروز مفهوم آزادی در جامعه سرمایه‌داری با موانع متعددی روبه‌روست؛ موانعی که در اشکال 
مختلف اقتصاد. سیاست. ایدئولوژی» هنر فرهنگ و رسانه‌های جمعی وجود دارد و طی فرایندی 
سازمان‌یافته. موجب ظهور جامعه‌ای مصرف‌زده می‌شود. در این میان» «زیبایی‌شناسی منفی» به تحلیل 
مظاهر مصرفی غرب می‌پردازد تا ابعاد خردستیز یک جامعه «تک‌ساحتی» را به پرسش بکشد. سرانجام. 
پدیده‌ای به نام «صنعت فرهنگ» از دل این اندیشه‌ها سر برمی‌آورد و برای فریفتن افراد از انواع رسانه‌ها 
و ابزارهای تبلیغاتی و مصرفی استفاده می‌کند. بدین ترتیب» هوش و حواس مصرف کننده در تصرف این 
ابزارها قرار گرفته و هرگونه اراده و آگاهی از وی سلب می‌شود. رمان آذره شسهدخت. پرویز و دیگران از 
این پژوهش با بهره‌گیری از روش توصیفی- تحلیلبی, تبیین می‌کند که شی‌موارگی و مصرف‌زدگی, 
شخصیت‌های این اثر را به سوژه‌هایی در جهانی مملو از ابژه‌های مصرفی تبدیل کرده و نفوذ «صنعت 
فرهنگ» در جهان سلطه, موجب شده‌است شکافی عمیق بین فرهنگ خودی 9 غیرخودی ایجاد شود. 
ازاین‌رو با بهره‌گیری از مفاهیمی همچون مصرف‌زدگی. انباشتگی و وفور می‌توان به نقد ابعاد 
«زیبایی‌شناسی منفی» در هویت کاذب شخصیت‌های داستان پرداخت. 


واژگان کلیدی: زیبایی‌شناسی منفی. صنعت فرهنگ آدورنو مارکوزه آذر شهدخت پرویز و دیگران 


۱. دانش‌آموخته دکتری زبان و ادبیات فارسی دانشگاه الزهراء (نویسنده مسئول) 9 زوط)ام ۴ 
۲ دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشکده ادبیات دانشگاه الزهرا (س» تهران. ایران. 0 9۱۱016( 


۰ الناز خحسته زنوز به مبانٌ نقد و نظریه ادبی/ سال۶ دوره ۲ پیاپی ۱۲ پاییز و زمستان ۴۰۰ ص ۱۱۸-۹۹ 
ز خجسته زنوزی و محبوبه مباشری و نظریه ادبی وره ۲ پیاپی ۱۲ پاییز و زمستان ص‌ 


۱- مقدمه 

به‌واسطه تحلیل یک اثر ادبی» نه‌تنها می‌توان از رهيافت‌ها و دستاوردهای نوین این علوم و 
تحولات آن آگاهی یافت. بلکه با بررسی همین پیوندهای بینارشته‌ای است که ادبیات 
کارکردهای خود را احیا می‌کند. به‌ویژه با تحلیل جامعه‌شناختی یک اثر می‌توان تحولات 
اجتماعی فرهنگی را به‌خوبی تحلیل کرد و به شناختی بنیادین و به‌روز از آن دست یافت. 
«نظریه انتقادی مکتب فرانکفورت» از مبانی جامعه‌شناختی نسبتاً نوین است که شناختی جامع 
از متغیرهای فرهنگی تولیدی. سرمایه‌داری و اقتصادی جامعه فراهم می‌سازد و دستاورد غرب از 
منفی» درصدد است رویکردی انتقادی از فرهنگ را در رما نآذر شهدخت. پرویز و دیگران ارائه 
دهد و سطح نفوذ فرهنگی اقتصادی غرب را در جامعه «تک‌ساحتی» ایران در دهه نود شمسی 


۱-۱- پیشینه پژوهش 

رمان آذر» شهدخت, پرویز و دیگران از نوبسنده زن معاصرء مرجان شیرمحمدی (۱۳۹۳)» ازجمله 
افش اش که تیه بای ام متفه ابیت لته تتعانی دراه تمه ماش 
این اثر به‌رشته تحریر درآمده‌است؛ اما تاکنون پژوهشی درباره نسخه داستانی آن نگاشته 
نشده‌است. با وجود این ازجمله نقدهای سینمایی بر اين اثر می‌توان به موارد زیر اشاره کرد: 

۱- «نگاهی به مضامین فیلم آذر شهدخت. پرویز و دیگران ساخته بهروز افخمی» از روبرت 
صافا رین کر تال ۱۳۲۹۲ دی سامت قتقضی وی اتتقیاد بافت: 

۲- «نقد و بررسی فیلم آذره شهدخت. پرویز و دیگران» از روزبه جعفری که در سال ۱۳۹۳ در 
سایت «نقد فارسی » به انتشار رسید. 

۲ نا ای کر مت اف دیرای ۱۱ مان یی ری تال ۲۱۳۹۴ 
دز سایت «سلام,سیتما #.متشر شد؛ 

۴- «نقد فیلم آذر. شهدخت. پرویز و دیگران» از محمدحسین قلی‌پور که در سال ۱۳۹۵ در 
مجله «فیلموی» انتشار یافته و غیت به ابعاد کارگردانی نسخه سینمایی این اثر می‌پردازد. 


و 1 
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نقد «زیبایی‌شناسی منفی» در رما نآذره شهدخت .. نقد و نظریه ادبی/ سال۶ دوره ۲ پیاپی ۱۲ پاییز و زمستان ۱۴۰۰ ص ۱۱۸-۵۹ ۱۰۱ 


۲-۱- چارچوب نظری مکتب فرانکفورت 
مکتب فرانکفورت. نتیجه کار موسسه تحقیقات اجتماعی دانشگاه فرانکفورت است که در 
سال ۱۹۲۳ به‌منظور تجدیدنظر در آرای مارکسیسم ارتدکس تأسیس شد. «اصحاب این 
مکتب هم راست کیشی نوظهور مارکسیسم علمی را که از اتحاد شوروی سر برآورده بود زیر 
سوّال بردند و هم به روایت‌های سازش کارانه سوسیالیسم دولتی که در آلمان پس از جنگ 
فان این قاب: قنفم نود رن تم کاتت تکاس ۵۱۱۳۸۴ ۲ یهاش ین شکب 
سال ۱۹۳۳ تا ۱۹۵۰ سمت‌وسوی انتقادی گرفت؛ به خصوص با مدیریت ماکس هورکهایمر! 
آغاز و با فعالیت اعضای دیگر مانند تئودور آدورنو" و هربرت مارکوزه" با گرایش به فلسفه و 
سپس روانکاوی تقوبت شد. به‌منظور تبیین نظریه انتقادی. نخست باید چکیده‌ای از آرای 
نسل‌های چهارگانه فیلسوفان و اندیشمندان آن ارائه کرد. 

نسل اول آنها ماکس هورکهایمر از بنیان‌گذاران و چهره‌های اصلی مکتب فرانکفورت 
است که پوزیتیویسم را مورد نقد قرار داد. نظریات مکتب فرانکفورت در اين دوره. بر تحلیل 
و تبیین علمی عناصر و جریان‌های اصلی سرمایه‌داری و ریشهیابی تاربخی روند تکوین و 
تکاشان انشا وان اه دی ها ای اف اظگرا باه مار سس کق ام وود 
هورکهایمر تأکید دارد شناخت واقعیات اجتماعی, تنها از طریق دیالکتیک و با عنایت به 
کلیت اجتماعی امکان‌پذیر است. 

در نسل دوم اندیشمندان مکتب فرانکفورت» تتودور آدورنو از چهره‌های شاخص است. در 
همین دوره است که آدورنو و هورکهایمر کتاب دیالکتیک روشنگری" را به رشته تحریر 
درآوردند و در آن به این اصل مهم اشاره کردند که «روشنگری و نیروی عقل به جای تلاش 
برای رهایی نوع بشر و سرکوب سلطه. به ابزاری در جهت تسلط ایدئولوژی سلطه‌گر تبدیل 
شده‌است» (۱۳۸۵: ۲۹). آدورنو» برخلاف نظر مارکس مبنی بر حرکت پیش‌رونده تاریخ. 
جامعه معاصر را در تسخیر نیروهای غیرعقلانی می‌بیند. از نگاه آدورنو یکی از مظاهر سلطه 
عقلانیت ابزاری» «صنعت فرهنگ» است که برای یکدست‌سازی افکار توده‌ها به کار می‌رود. 


۲ ۷ .1 
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۲ الناز خجسته زنوزی و محبوبه مباشری نقد و نظریه ادبی/ سال۰۶ دوره ۲ پیاپی ۱۲ پاییز و زمستان ۱۴۰۰ ص ۱۱۸۹۹ 


وی نگرش فلسفی خود را «دیالکتیک منفی» می‌خواند و «زیبایی‌شناسی منفی» نیز از دل 
آن بیرون کشیده می‌شود. 

از سردمداران نسل سوم این مکتب. هربرت مارکوزه است که کوشید با بهره‌گیری از 
اندیشه‌های هگل و فروید» نظریه مارکسیستی را بازسازی کند. او در کتاب انسان تک‌ساحتی 
توضیح می‌دهد که جامعه صنعتی» کارگران را با سهیم‌کردن در مصرف‌گرایی و ایجاد نیازهای 
مصرفی دروغین, به وضعی می‌کشاند که اسارت خود را آزادی بیندارند و آزادی واقعی را از 
نظر بیندازند. از منظر آرای مارکوزه در جوامع «تک‌ساحتی». «تنها چیزی که به حساب 
می‌آید ارزش‌های مبادلاتی است. زیرا نظام جامعه بر بنیان ارزش‌های مبادلاتی مستقر شده و 
ارزش‌های دیگر به دور افکنده شده‌اند» «مارکوزه. ۱۳۹۴: .)۸٩‏ به نظر مارکوزه. اسان موجودی 
در مقابل مفهوم آزادی قرار می‌گیرد. مارکوزه معتقد است در جامعه طبقاتی. سه نوع سلطه 
وجود دارد که عبارت‌اند از سلطه ساختاری, ابزاری و ایدئولوژیک. بقای نظام سرمایه‌داری» از 
یک سو با استفاده از این ابزار سلطه 9 از سوی دیگر با «آگاهی کاذب» میسر شده‌است. 
درنتیجه. تبلیغات رسانه‌هاء صنایع سرگرمی و برنامه‌های تلویزیونی, ازجمله مهم‌ترین 
تمهیداتی انتیت به فریب توده‌ها 9 سلطه بر آنها می‌پردازد. 
همه‌جانبه و از طریق بهره‌گیری از سنت هگلی و دستاوردهای نظری افرادی چون ماکس وبر 
تالکوت پارسونز» امانوئل کانت و روان‌شناسی زیگموند فروبد و ژان پیاژه به بازسازی همه‌جانبه 
مارکسیسم و تطبیق آن با شرایط جامعه سرمایه‌داری متأخر اقدام کرده‌است» (پولادی, ۵۰:۱۳۸۸. 
پیوند نگرش هگلی با نقد مارکسیستی در مکتب فرانکفورت این جریان را به نفی تمامی وجوه 
سرمایه‌داری کشانده بود و این امر با روج مارکسیسم. که تاریخ ۳ روندی تکاملی می‌دانند. 
همخوانی نداشت. او در رفع این نقیصه. صورت‌بندی تازه‌ای از نیروی حرکت تاریخ ارائه داد و آن 
«عقلانیت ارتباطی» است که به جنبه‌های مثبت عقلانی‌شدن اشاره دارد. زیرا به پیشرفت 
مناسبات تعاملی می‌انجامد. به عقیده هابرماس. در جامعه سرمایه‌داری «عقلانیت ارتباطی با 
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عقلانیت ابزاری در تضاد قرار می‌گیرد. اين تضاد در گرو تغییر نظام سرمایه‌داری و استقرار نظام 
جدیدی است که بتواند عقلانیت ارتباطی را از سلطه ابزاری برهاند» (بشیریه. ۱۳۸۷: ۲۲۲/۱). 

بدین ترتیب نظریه انتقادی انسجام گرفت و ازجمله مهم‌ترین محوریت‌های فکری آن 
می‌توان به ویژگی‌هایی چون هوبت فردی, روابط خانوادگی. شخصیت اقتدارگره صنعت فرهنگ. 
دیوان‌سالاری پیچیده و رو به گسترش. دولت. اقتداره سیاست. فرهنگ و اقتصاد و به‌خصوص 
کارکردهای هنر و فرهنگ اشاره کرد. «هدف نظریه انتقادی آرمان دگرگون‌ساختن و تحول 
جامعه. رهایی انسان و تمایز بین دو مقوله حقیقت و ارزش است» «باتامور. ۱۳۹۴: ۳۴). 


۳-۱- زیبایی‌شناسی انتقادی (نقد منفی) 

یکی از مهم‌ترین مباحث در نظریه انتقادی» بحث فرهنگ و هنر است. به اعتقاد نظریه‌پردازان 
مکتب فرانکفورت. مقوله فرهنگ تحت‌تاثیر نظام سرمایه‌داری» «صنعت فرهنگ» یا «فرهنگ 
توده» نام گرفته‌است. آنان فرهنگ را به دو بخش «فرهنگ اصیل» و «فرهنگ توده‌ای» تقسیم 
کرده و معتقدند در دوران معاصرء فرهنگ و هنر, به کالایی تجاری تب‌دیل می‌شود و در خدمت 
نظام حاکم قرار می‌گیرد. از نگاه آدورنو «هنر متعهد است به نوعی رهابخشی, حسانیت تخیل و 
عقل در همه سیهرهای ذهنیت و عینیت» (مارکوزه. ۱۳۸۹: ۶۶). آدورنو هنر را «رویدادی منفی» 
تعریف کرده و از همین‌جاست که موضع وی را «زیبایی‌شناسی منفی»" نام نهاده‌اند. آدورنو 
کوشیده‌است در آرای خویش, وجوه منفی هنر را بیان کند. آدورنو برای هنر استقلال و اعتبار 
قایل است. به باور وی هر اثر هنری یک محتوای حقیقی دارد. محتوای معطوف به حقیقت هنر 
راهی است که در آن «ثر هنری همزمان نحوه بودن چیزها و امور را به چالش می‌کشاند 
(دیستوپیا) و درعین‌حال» پیشنهاد می‌دهد که چیزها و امور چگونه می‌توانند بهتر از آن چیزی 
که هستند باشد (آرمان اتوپیا)؛ اما عملا همان‌ها را دست‌نخورده باقی می‌گذارد (در میان اتوپیا و 


دیستوپیا)» (شاهنده و نوذری» ۱۳۹۲: ۴۲). 

از سوی دیگر در انديشه مارکوزه به چنین نکاتی در زمینه زیبایی‌شناسی منفی دست 
می‌یابیم: «هنر هم نیروی سازش با محیط است و هم بستری برای طغیان علیه آن. نظم درونی 
اثر هنری» نظمی مستقل است که در برابر نظم رایج در دنیای واقعی قرار می‌گیرد و صورتی تازه 
را برای چینش امور در عالم واقع پیشنهاد می‌کند» (آرام, ۱۳۹۳: ۱۸). مارکوزه در کتاب اسان 
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تک‌ساحتی تأکید می‌ورزد که حتی ساحت زیباشناختی نیز در اثر فعالیت مخرب رسانه‌های 
جمعی از هستی تهی می‌شود و درنتیجه. آثار فرهنگ روشنفکری دچار ازخودبیگانگی شده به 
صورت کالاها و خدمات عرضه می‌شود. از نظر مار کوزه. هنر وجه اثباتی رهایی و آزادی محسوب 
می‌شود. حتی صورت‌بندی زیباشناسانه نیز در بستر این وجه دوگانه دیالکتیکی. صورت تحقق 
به خود می‌گیرد. وی درباره زیبایی‌شناسی انتقادی بر این باور است که در تجربه‌های هنری» 
به پرس شکشیدن فهم. مژلفه‌ای مقدم و اصلی است. هنر درک و فهم ما را به تردید می‌افکند و 
ایهم کف کف کار کره اشلن آتیایا نج بتات فاه مس مایت ان 6 ای زا 
«ثر هنری به زبان «آزادسازی» آرهایی] سخن می‌گوید و تصاویر رهاپی‌بخشی را زنده می‌کند 
که در آنها مرگ و نابودی به زیر سلطه خواست زندگی درامده‌اند» (مارکوزه. ۱۳۶۸: ۲۴۱). 


۳۲- خلاصه داستان 

شهدخت فیروزکوهی. همسر پرویز دیوان‌بیگی هنرپيشه پیش کسوت و پرآوازه سینماست. یک 
روز شهدخت به‌همراه همسرش, سر صحنه یکی از فیلم‌های سینمایی می‌رود که در آنجا به او 
پیشنهاد بازی در یک فیلم سینمایی را می‌دهند. شهدخت این پیشنهاد را برخلاف میل 
همسرش می‌پذیرد. فیلم بسیار پرفروش از آب در می‌آید. شهدخت جایزه نقش اول را از آن 
خود می‌کند و فوق‌العاده مشهور می‌شود. می‌خواهد به حرفه هنرپیشگی ادامه دهد؛ اما پرویز 
به‌هیچ‌وجه موافق نیست. سرانجام. بر سر همین ماجرا با هم جروبحث شدیدی می‌کنند و 
شهدخت به‌قهر از خانه خارج می‌شود و به ویلایشان در دماوند می‌رود. در همین گیرودان دختر 
کوچکشان آذر بی‌خبر از انگلستان به ایران می‌آید. همه از آمدن ناگهانی آذر تعجب کرده‌اند؛ 
خواهرش گلی. برادرش فرهاد. خاله. زن‌برادر خواهرزاده و حتی سرایدار ویلا. در ادامه روشین 
می‌شود آذر از همسر فرنگی‌اش فیلیپ که گرایش‌های دگرباشانه داشته. جدا شده و با روحیه‌ای 
افسرده و بیمار نزد خانواده بازگشته‌است تا ده‌روزی را کنار آنها سپری کند و دوباره به انگلستان 
بازگردد. آذر در همین مدت چندروزه در دماوند. با مردی به نام بهرام که یک کارگاه سفال‌گری 
ماجرای شهدخت و پرویز کم‌کم به حاشیه رانده می‌شود و به خاطر ماجرای جدایی دخترشان با 
هم آشتی می‌کنند. سرانجام. آذر به انگلستان باز می‌گردد و داستان» همین‌جا به‌پایان می‌رسد. 
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۱-۲- مصرف گرایی در آذر. شهدخت, پرویز و دیگران 
تحلیل فرهنگی مصرف با ملاحظات سیاسی مارکسیسم آغاز شد. مارکس معتقد است 
جوامع پیشاسرمایه‌داری (مانند فئودالیسم) جوامع مصرفی نبودند» زیرا در ی جوامع. کللا 
عمدتاً با این هدف تولید می‌شد که بی‌واسطه مصرف شود يا با کالاهای دیگر معاوضه گردد. 
«پس از فروپاشی فتودالیسم و ظهور سرمایه‌داری (یعنی نظامی مبتنی بر بازار و پول و 
سود) بود که مصرف حیطه‌ای فراتر از نیازهای صرف یافت و به جنبه مهمی از کنش‌های 
انسان تبدیل شد» (مارکس. ۱۳۷۸: ۲۳۷). از نظر مارکس و انگلس. انتقال از فئودالیسم به 
سرمایه‌داری» به معنای این بود که تولید به منظور رفع نیازه جای خود را به تولید برای 
کسب سود می‌دهد. در جوامع سرمایه‌داری کارگران در ازای مزدی که می‌گیرند. کالا تولید 
می‌کنند؛ لیکن «آنها صاحب هیچ کالایی نیستند. بلکه کالاها در بازار به فروش می‌رسند و 
سود به وجود می‌آورند» (مارکس. ۱۳۸۶: ۱/ ۲۰۱). کارگران به منظور برخورداری از کالاء باید 
آن را با پرداخت پول بخرند. بدین ترتیب. به «مصرف‌کنندگان» تبدیل می‌شوند و «جامعه 
مصرفی» شکل می‌گیرد؛ سپس به‌مرور مصرف به رفتار روزمره تبدیل می‌شود. 

مردم از راه تبلیغات «به صورت کاملا تصنعی» و بدون اينکه نیاز به آن کالا واقعی باشد. 
به مصرف برانگيخته می‌شوند و یکی از پیامدهای اصلی این وضعیت. «ازخودبیگانگی» است. 
وقتی افراد به تولید کالاهای غیرضروری و غیرخلاقانه اقدام می‌کنند. «از هویت خویش 
محروم می‌شوند و به‌همین‌دلیل اجباراً هویت خود را در مصرف خلاقانه می‌جویند. 
ایدئولوژی مصرف چنین القا می‌کند که معنای زندگی را در آنچه مصرف می‌کنیم باید 
جست. نه در آنجه تولید می‌کنیم» (استوری. ۱۳۸۹: ۲۶۵). درنتیجه» خویشتن را در 
کالاهایشان باز می‌شناسند و «سلطه ابزاری» در جوامع سرمایه‌داری موجب می‌شود 
خلأهایی چون فقدان هوبت. آزادی و عقلائیت را با مصرف گرایی پر کنند. 

شخصیت‌های این رمان. از آذر و شهدخت و پرویز گرفته تا پری» گلی. محمود. بهرام و 
حتی سایه و هومن. در منجلاب فرهنگ مصرفی غرب در حال غرق‌شدن هستند و فقدان 
هویت و آزادی‌شان را سفره‌های رنگین غذا و مارک لباس‌هایشان و خوش‌سلیقگی‌هایشان را 
ظروف و لوازم برند خانه‌هایشان و شأن و شخصیتشان را سفرهای اروپایی‌شان پر می‌کند. 
اوج درگیری و اختلافات زندگی‌شان بر سر هنرپیشه‌شدن یا نشدن است و سال‌ها مدرک 


تحصیلی‌شان را در پستوی خانه به فراموشی می‌سپارند و چون شکمشان سیر و 
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خوش وخرم کنار بچه‌های دسته گلت. خانم خودتی و آقای خودت. سرت درد می‌کنه که 
می‌خواهی دستمال ببندی؟ به نون شبت محتاجی یا رخت و لباس نداری؟ صاحب خونه 
پاشنه در خونه‌ات رو از جا کنده؟ که البته هیچ کدام از اینها نبود و شهدخت که عاشقانه 
شوهر و بچه‌هایش را دوست داشت. مدرک تحصیلی‌اش را گذاشت توی کمد و در طول 
سال‌ها کاری کرد که محیطی امن 9 آرام برای شوهرش درست کند» (شیرمحمدی» .)٩:۱۲۹۲‏ 

در پدیدارشناسی مصرف. این مناسب‌سازی کلی زندگی. کالاهاء اشیاء خدمات. رفتارها و 
روابط اجتماعی. نمایانگر مرحله‌ای تکمیل‌شده 9 «مصرف‌شده» در یک سیر تکاملی است که از 
فراوانی صرف آغاز می‌شود» از شبکه‌های مفصل‌بندی‌شده اشیا گذر می‌کند و و به شرطی‌شدن 
کامل کنش و زمان و شبکه‌ای از محیط‌های نظام‌مند منتهی می‌شود که هویت مصرف‌کنندگان 
را چون موم شکل می‌دهد. بدین‌ترتیب» مفهوم «نباشتگی و وفور» در جامعه مصرفی در این 
رمان بازتاب می‌یابد: «انباشتگی و وفور قطعاً یکی از چشم گیرترین ویژگی‌ها در توصیف جوامع 
مصرفی انتنت: فروشگاه‌های بزرگ همراه با انواع کالاهای تجملی 9 گوناگون. موادغذایی رنگارنگ. 
پوشاک سری‌دوزی» که لبریز از کالاست. نمایی جذاب 9 گیج‌کننده از وضعیت مصرف به دست 
می‌دهد. در این جهان پرطمطراقء غذا و پوشاک. کاری جز تحریک اشتهای افراد» ندارند. در 
انباشتگی» چیزی بیش از مجموع تولیدات نهفته‌است؛ شواهدی بر وجود مازاده نفی سحرآمیز و 
قطعی کمیابی 9 تصوری از قانی ای سرشار از کاللا» (بودریان ۸ ۱۵). جهان پرازدحام کللاه 
انسان مدرن را بههشدت سردرگم می‌سازد؛ تا آنجا که ارزش‌های راستین» در همین ازدحام 
رنگ و تصوير گم می‌شود. این خانواده. درواقع از مفهوم نیاز به فرهنگ والا به مفهوم نیاز به 
مصرف پناه برده‌است و رفاه را جایگزینی ی تمام ارزش‌هایی قرار داده‌است که شاید هیچ‌گاه 
به آنها دست نیابد. تا آنجا که «برای تأیید نقش فراگیر مشکلات و فشارهای جامعه معاصر 
به‌ناچار به مصرف اتومبیل, روزنامه» کاکائو بستنی و انبوهی دیگر از کالاهای مصرفی روی 
می‌آورند» (ربچارد» ۱۵۹:۱۳۸۸). 


۲-۲- سوژه‌شدگی و شیءوارگی در رمان آذر. شهدخت. پرویز و دیگران 
این اثر ساختار 9 فرمی ساده دارد 9 نو پسنده با رعایت ویژگی‌های یک رواٍیت رئالیستی از 
زندگی روزمره یک خانواده متجدد. کوشیده‌است ساختار زندگی مدرن را بررسی کند که 
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ناخودآگاه درگیر سلطه ابزاری و فرهنگی در جوامع سرمایه‌داری شده‌است. زیبایی‌شناسی 
منفی در این اثر» به نقد ارزش‌ها در جامعه‌ای می‌پردازد که از هرگونه ابعاد معنوی تهی 
گشته و ابعاد مادی در آن پررنگ شده‌است. 

به تعبیر لوکاچ» «شیءوارگی» و «شیءگشتگی» در چنین جامعه‌ای بر تمام ابعاد آن سایه 
انداخته و از اين رهگذر باید انسان را «سوژه» و جهان سرمایه‌داری را «بژه» قلمداد کرد. لوکاچ 
در کتاب تاریخ وآگاهی طبقانی» نظربه شیء گشتگی را به‌عنوان تفسیری منفی و انتقادی از 
عقلانی‌شدن و بت‌واره‌گی کالایی ارئه می‌دهد. از نظر و با ازخودبیگانگی در حال رشد کارگران 
از کارشان. محصولاتشان» همکارانشان و درنهایت. از تجربه کل زندگی‌شان» روابط انسانی دقیقاً 
شیءمانند شده‌است و انسان را به ابژه‌ای تبدیل کرده تا از این طریق. روابط خود را در جامعه 
طرح‌ریزی کند. ازاین‌رو «رابطه انسان با جامعه سرمایه‌داری با وحدت این سوژه و ابژه تعیین 
می‌شود» (۱۳۹۶: ۱۷۷). سوژه‌های این رمان در ارتباط با ابژه‌ها که همان کالاهای جامعه مصرفی 
است. رابطه‌ای بلافصل برقرار کرده‌اند. ابژه‌ها هویت خود را از سوژه (جامعه مصرفی) کسب 
می‌کنند و به اين ترتیب. مفهوم شیءوارگی در اثر شکل می‌گیرد. وضعیت کللاوارگی» در 
سرتاسر ابعاد مصرفی این رمان بازتاب یافته و الگوی مصرفزدگی در میان شخصیت‌های آن را 
تسری بخشیده‌است. درنتیجه این اثر به ابعاد همین شیءوارگی و رابطه میان سوزژه و ابژه در 
جهان سرمایه‌داری می‌پردازد. 

در اين رمان می‌بینیم که مدرنیته در زندگی زنان ایرانی. تنها نوعی تأثیر قشری و 
ظاهری بر جای گذاشته‌است. این زنان هنوز در بستر سنت‌های اجتماعی و دینی خود 
زندگی می‌کنند. به همین خاطر از دل ارزش‌های سنتی جامعه. بدون آگاهی و درک کافی, 
تنها به دل «مظاهر مدرن غربی» پناه می‌برند. شهدخت با داشتن مدرک مهندسی از پاریس 
با پرویزه که در آغاز فعالیت سینمایی‌اش جوانی آس‌وپاس بوده. ازدواج می‌کند و کار و 
فعالیت اجتماعی را کنار می‌گذارد. با وجود اين» سال‌ها بعد یکباره تصمیم به هنرپیشگی 
می‌گیرد و در پی مخالفت‌های همسرش به‌قهر از خانه می‌رود و بعد هم خیلی ساده کوتاه 
می‌آید و به همین سرعت. دست از هنرپیشگی می‌کشد. آذر. که شخصیت اصلی و 
مدرن‌ترین زن رمان است. شکست‌خورده‌ترین زن هم هست که برای ادامه تحصیل به 
انگلستان می‌رود» تحت‌تأثیر حال‌وهوای آنجا قرار می‌گیرد و شوهر فرنگی می‌کند! شوهری 
که ظاهرالصلاح‌تر از بقیه هم‌دانشگاهی‌های اوست و معیارهای مهم ازدواج با یک دختر 
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ایرانی را دارد؛ اما آذر غافل از وجود شکاف فرهنگی عمیق بین خود و همسرش ناگاه در 
زندگی زناشویی‌اش با یک شریک جنسی سوم مواجه می‌شود: «آذر می‌گه فیلیپ با یکی از 
پسرهای دانشگاه که دانشجوشه رابطه داره. آذر می‌گه توی این چهار سال مشکلی نداشتن 
تا این اواخر که آذر همه‌جیزو فهمیده. فیلیپ هم که دیده آذر فهمیده. صاف و پوست‌کنده 
اعتراف کرده. گفته بعله. همینه که هست!.. فیلیپ به آذر گفته من هنوز تو رو دوست دارم. 
می‌شوام باهاث زندگی کتم آما حالا که همفچیزو فهمیدی می‌تونيم نما نفری زندگی کنسنم. 
سه نفری با اون پسره!» (همان: ۱۲۳-۱۲۲). این شخصیت‌هاء نمادی از سردرگمی فرهنگی و 
تنها ظاهری مدرن به خود گرفته‌اند. 

راوی دانای کل. علایق زنانه این شخصیت‌ها را با ذکر ریزتربن جزئیات توصیف می‌کند؛ 
جزئیاتی چون آشپزی مدل لباس. مد روز آرایشیء انواع نوشیدنی‌هاه شیرینی‌ها و سفره 
خوراکی‌ها و بساط خوشگذرانی‌های زنانه که در جای‌جای داستان به چشم می‌خورد و 
زندگی مرفه و مصرف‌زده خانواده دیوان‌بیگی را نشان دهد. سفره‌ای رنگین» زنان شیک‌پوش 
که یکسره از جیب شوهرانشان می‌خورند و ادای غرب‌زده‌ها را درمی‌آورند. چنان که وبلن در 
اثر برجسته خود با عنوان طبقه تن/سا می‌نوبسد: «عمل تن‌پروری غیرمستقیم که توسط 
زنان خانه‌دار تحت عنوان کارهای خانه انجام می‌شود. دائماً می‌تواند در جهت کار پرزحمت 
بسط یابد؛ به‌ویژه در موقعیتی که رقابت شدید و پرحرارتی برای کسب نام شهرت و مقام 
وجود دارد. این قضیه‌ای است که مکررا در زندگی مدرن پیش می‌آید» (۱۳۸۷: ۲۶۸). 

پخت غذاهای گران. کباب کشیدن و خوش‌خوراکی و خوش‌نوشی در این رمان بارها 
جلب توجه می‌کند: «محمود گفت: «دخی خانم کبابو زدی دیگه؟» 

«کباب فردا. شرمنده.» 

دیوان‌بیگی گفت: «تو بو نمی‌فهمی؟ بوی باقالی‌پلو با ماهیچه دخی خانم همه‌جا رو برداشته. 
الان رینه‌ای‌ها هم می‌دونن ما ناهار چی داریم» (همان: ۱۲۵). 

نویسنده در اين اثر, کارکردهای مهم مدرنیته را در ساحت انديشه و هنر با مصرف‌زدگی و 
شیءوارگی خلط کرده‌است و وظیفه منتقد. پرداختن به همین ابعاد در بحث زیبایی‌شناسی 
منفی است تا نشان دهد جامعه به سویی پیش می‌رود که پیوند سوژه و ابژه در جامعه مصرفی را 
مظهر تمدن و فرهنگ جلوه دهد: «سوژه در جهان سرمایه‌داری با مصرف ابزاری که ابژه ارائه 


می‌کند. خود را ارتقا می‌بخشد» (آدورنو ۱۳۹۹: ۶۷). 
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مردها در این اثر خوب می‌خورند و خوش میگذرانند. زن‌ها خوب می‌پزند و خرید می‌کنند 
و همگی در مصرف. گوی سبقت را از دیگری می‌ربایند: «شهدخت همه کارش حساب‌وکتاب 
داشت و محال بود کره را توی زیردستی یا هر ظرف دیگری غیر از ظرف خودش سر میز 
صبحانه بیاورد. ظرف عسلء یک کندوی کوچک سفالی بود که یک بار که رفته بود لشدن پیش 
آذر از فروشگاه کیچن استاف خریده بود و خیلی دوستش داشت و عسل بدون آن سر میز 
نمی‌آمد. چاقوی کره و پنیر هم مخصوص بود و لیوان‌های چای صبحانه با لیوان‌های ناهار و شام 
فرق داشت» «همان: .)۷٩‏ هر وعده شیک و مرفه غذایی. باید سروبس ظروف آشپزخانه تجملی و 
مجزایی داشته باشد و این نه‌تنها از نگاه آنها نمایانگر تفکری سطحی نیست. بلکه نشانه 
باسلیقگی هم هست و ارزش قلمداد می‌شود. اشاره به انواع کالاهاء غذاهاء فروشگاه‌هاء سینماها و 
اجناس» صحنه‌هایی پرجاذبه است که نویسنده با دقت و ریزبینی به توصیفشان می‌پردازد و 
مسائل مهم اجتماعی و رویدادهای اصلی داستان؛ به صورتی کمرنگ و گذرا در کنار این موارد 
مطرح می‌شود. بدین ترتیب سلطه ابعاد سرمایه‌داری در قالب مصرف‌گرایی» باعث پیدایش 
شیءوارگی می‌شود و لطمات جبران‌ناپذیر اخلاقی و فرهنگی را پدید می‌آورد: «شهدخت با یک 
سینی خورش آلو اسفناج و برنج زعفرانی آمد توی ایوان. «چی می‌گید شما دو تابه هم؟ گلی 
این سینی رو ببر اتاق اسکندر.» 

گلی غذا را بو کشید. «به‌به ببین واسه ته تغاریش خورشت آلو اسفناج درست کرده که 
می‌دونه دوست داره. این‌طوری من عقده‌ای می‌شم.» 

«فردا باقالی‌پلو درست می‌کنم که تو دوست داری. باقالی‌پلو با ماهیچه فرد اعلا. حسودی 
نکن» (شیرمحمدی» ۹۲ ۷۰:۱۲). 

و درست چند سطر بعد. باز هم سفره‌های رنگین خانواده دیوان‌بیگی توصیف می‌شود: 
«گلی گفت: «حیوونی بابا! حالا شام چی خورده؟ بابا هم که شکمو» 

شهدخت گفت: «توی یخچال یک ظرف بزرگ دلمه هست. الان برای خودش دلمه گرم 
کرده و داره می‌خوره.» 

آذر گفت: «دلمه با غود.» 

شهدخت خندید: «آره با غود. عاشق غوده!» (همان‌جا). 

گاه توصیف رفاه و خوش ‌خوراکی‌های پشت‌سرهم این خانواده از حد می‌گذرد و شوخی‌ها و 
مزه‌پراکنی‌های رفاه‌زده‌شان» برای مخاطب مشمئزکننده می‌شود: «یه زنی‌به. توی سالن ورزشی 
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که می‌رم» خودش تعریف می‌کرد که از این سالن ورزشی در می‌باد و می‌ره توی آون سالن 
زیبایی. انواع ماسک‌ها رو می‌ذاره روی پوستش. از لجن دریاچه ارومیه بگیر تا لوسیون الیزابت 
آردن. یک اصطلاحاتی به کار می‌بره که من نمی‌فهمم. برای خودش متخصص پوست و زیبایی 
شده. هر هفته هم موهاش یه رنگه. یه هفته شرابی» یه هفته زبتونی» یه هفته مشکی» (همان). 
این گفت‌وگوها در حد افراطء بخش عمده این اثر را در بر گرفته» پی‌دربی ابعاد مصرف‌زدگی را 
در تمام زمینه‌ها القا می‌کند: «اسکندر, سرایدار ویلاه کره و پنیر و خامه محلی و نعنای تازه آورد. 

گلی گفت: «اسکندر چی‌کار کردی! من هروقت میام اینجا؛ تو دو سه کیلو چاقم می‌کنی.» 

شهدخت گفت: «اسکندر چاقت می‌کنه؟ خب کم بخوره هميشه بخور!» 

«خب آخه نمی‌شه گذشت. مرتاض که نیستم.» با لجهه گیلانی ادامه داد: «منم بشرم!» 
خندید و یک مشت نعنا گذاشت لای نان محلی و روش هم گردو گذاشت. 

شهدخت گفت: «اسکندر برو برام از سنگکی آرد درجه‌یک بگیر و بیار. می‌خوايم با آذر 
حلوای پرزعفرون درست کنیم.» 

«به روی چشمم. حلوا نگید خانم. حلوای شما باقلواست» (همان: ۸۳). 

بدین ترتیب. آدم‌ها به طرز عجیب‌وغریبی با سفره غذایشان تعربف می‌شوند و هوبت و 
شخصیت به دست می‌آورند: «سایه سفره را پهن کرد و شهدخت بایک سینی بزرگ برنج 
زعفرانی برگشت. اسکندر کباب‌ها را گذاشت کنار سینی برنج توی سفره و گفت: بفرمایید 
آقامحمود نوش جان کنید!» (همان: ۱۶۰. هویت مصرفی سوژه‌وار در رمان, آذر شهدخت. پرویز و 
دیکران طبق رای مارکوزه. نمایانگر سلطه ابزاری جوامع است که به آنان هویت کاذب 
می‌بخشد: «آذر تی‌شرتش را عوض کرد. شلوارش یک جین رنگ‌ورورفته بود که به سبک مد روز 
بقع خاهابین باه بو وی کف ایک روش هجهل عالیت: اباب رفت بافته: 

شهدخت توی آشپزخانه داشت شربت بهارنارنج درست می‌کرد. گفت: «به‌به آذر خانم! خوش 
گذشت کوه‌نوردی؟» 

آذر تکه‌ای سوهان از توی بشقاب روی میز برداشت. «سوهان از کجا رسید؟» 

«خاله پری آورده.» 

«چقدر هوس سوهان کرده بودم!» (همان: ۱۵۵). 

این حد از رفاهه مخاطب هوشمند را به فکر فرومی‌برد که بخش مدرن جامعه مارا چه 


افرادی تشکیل می‌دهد و دغدغه آنها جز خوردن و پوشیدن و آراٍیش و پول درآوردن چیست؟ 
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آیا توضیف زن قدزن این.است؟ آبا یک هنرمتد بش سوت در حایگاه: سلیریت شسیتماه نا این 
حد نسبت به هویت فعالیت‌های فرهنگی و هنری جامعه خویش تردید دارد یا تمامی این افراد. 
سوژه‌های موردنظر چرخه سرمایه‌داری محسوب می‌شود؟ بدین ترتیب. زیبایی‌شناسی منفی؛ 
کلیت این اثر را به‌پرسش می‌کشد و مخاطب را با ابعاد منفی هنر در این رمان مواجه می‌سازد. 
شبه‌هنر تمایز قایل شود. چراکه در اصل.ء «هنر حقیقی یک انگیزه منفی دارد» درحالی که 
شبه‌هنر فاقد چنین انگیزه‌ای است. انگیزه منفی هنر آن است که واقعیات موجود جامعه را 
بشناسد و ابعاد تصنعی و کنترلگر هنر را از هنر ناب نفی کند» (آدورنو و هو رکهایمن ۱۳۹۶: ۴۹). 

این رمان. بازار اجناس رنگ‌به‌رنگ است؛ از غذاهای رنگین که کیفیتشان با جزئیات بیان 
می‌شود تا لباس‌های اروپایی مد روز: «پرویز دستش را کشید روی شکمش. «خیلی وقته یه 
چلوکباب حسابی نخوردیم. از آون چرب و چیلی‌هاش. مامانت نمی‌ذاره از این ناپرهیزی‌ها 
بکنم.» بعد گفت: «کباب برگ با گوشت بره.» رفت سراغ تلفن و شماره رستوران را گرفت. 
دو تا چلوکباب سلطانی با گوشت بره سفارش داد » (شیرمحمدی. ۳ )4 شیءوارگی. 
کالازدگی و سوژه‌شددگی. جهان تک‌تک اعضای این خانواده را تسخیر کرده‌است: «شهدخت 
با یک دیس بزرگ که مخلوطی از قارچ و گوجه و فلفل‌دلمه‌ای و پیاز و تکه‌های بادمجان و 
کدو بود. آمد پای سفره: «اینم از این. بفرمایید میل کنید!» 

محمود که قبلا از دیس اولی توی بشقابش کشیده بود و منتظر نمانده بود گفت: «این 
چیه دخی خانم؟ چقدر خوشمزه‌س» 

شهدخت گفت: «خوراک هردمبیل! مگه نه سامی؟» 

سام گفت: «پس بیلش کو؟ عمه گلی می‌گه با بیل می‌خورنش» (همان: ۱۳۲-۱۳۱). 

این توصیفات. نشان می‌دهد فرهنگ غیرخودی با بهره‌گیری از سلطه ابزاری که مارکوزه 


به تبیین آن می‌پردازد. به حوزه فرهنگی ما راه یافته‌است. 


۳ ۳5 لیا ۳۹ فر 5 
«استاندارد شدن» و «تحقق کاذب فردیت» هویت‌های فرهنگی است. در «صنعت فرهنگ». 


مهم تر از هرجیز افزایش «مصرف انبوه» 9 اشاعه روحیات مصرف گرایی در میان توده‌هاست 
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که درنهایت بر تداوم سود سرمایه‌داری از راه تولید هرچه بیشتر تأثیر شگرفی دارد؛ سودی 
که این بار که ضرفا از ظریق تولید کالاهای مادی (اقتصادی سب فم بلکنه از تولید کالاهاق 
فرهنگی تحقق می‌یابد. در این فرایند. حتی تولیدکننده نیز دقیقأً همانند مصرف کننده هیچ 
استقلالی از خود ندارد» زیرا اینک صنعت فرهنگ به‌خوبی در درون شیوه تولید سرمایه 
انحصاری ادغام و حل شده و کل یکپارچه‌ای را تشکیل داده‌است. لذا سوددهی و تولیدات 
قابل مصرف و قاب عرضه و قابلمبادله در بازار اصول و اهداف زیربنایی صنعت فرهنگ به 
شمار می‌روند. تداوم و بقای آن نیز در گرو بازتولید مستمر است و همواره در جهت پایداری 
و تحکیم و تثبیت خود عمل می‌کند. 

در صنعت فرهنگ, معنای فرهنگ بومی در معرض تهاجم و نابودی قرار می‌گیرد. در این 
رمان نیز هنجارها و ارزش‌های سرمایه‌دارانه چنان «رواج‌یافته» نمايش پیدا کرده که گویی 
شخصیت‌های این اثره خودشان به میل خودشان تسلیم وضعیت موجود شده‌اند. زیرا غرور و 
شورشگری و روحیات ناهمنوا و ستیزه‌جویانه موجود در فرهنگ‌هاء با بهره‌گیری از مظاهر 
«صنعت فرهنگ» از آنها گرفته می‌شود و مصرف کنندگان آن. که درواقع شخصیت‌های این 
اثر نیز جزو آنان هستند به نوعی سستی. خاموشی و رکود گرایش می‌يابند. «آوازهاء 
سروده‌هاء ترانه‌ها و ملودی‌های محلی در اشکال جدید روی انواع نوارها و کاست‌ها و 
کارتریج‌ها و اخیراً نیز در انواع 00ها و دیسکت ضبط می‌شوند و به صورت کاست. کارتريج, 
0 و دیسکت تولید و منتشر می‌شوند. البته تولیدکنندگان ممکن است برای افزايش فروش 
و بازاریابیی هرچه بیشتر دست به تبلیغات فریبنده‌ای بزنند و انهارا تحت عنوان «صدای 
جدید دیگر» به خورد خلایق بدهند؛ لیکن معنا و احساسی که در این تولیدات جدید 
نهفته‌است به‌طوراساسی دگرگون شده‌است. اینک معنایی تهی و خلسه‌آور را انتقال 
می‌دهند» (نوذری. ۱۳۹۴: ۳۲۵). همین آمر موجب می‌شود حد فاصل بین فرهنگ بومی یا 
همان فرهنگ خودی با فرهنگ غیربومی یا همان فرهنگ غیرخودی مشخص شود. در این 
رمان» این فرهنگ خودی است که به کلی تحت‌تاثیر نظام سلطه که مارکوزه بدان اشاره 
می‌کند. در فرهنگ غیرخودی مستحیل می‌شود و آنچه از آن بر جای می‌ماند. نه فرهنگ 
خودی است و نه فرهنگ غیرخودی. بلکه نوعی صنعت است که تنها با هدف چرخاندن 
اقتصاد در جامعه رواج یافته‌است. 
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این اثره پرویز دیوان‌بیگی را یکی از هنرپیشه‌های پیش کسوت سینمای ایران معرفی می‌کند 
که چهل سال است در زمینه هنر سینما فعالیت دارد و در این عرصه به آوازه‌ای دست 
یافته‌است: «پرویز دیوان‌بیگی بازیگر مشهور تثاتر و سینما بود. سال‌ها پیش وقتی جوانی 
بیست‌ساله بود به عشق بازیگر شدن از شهرش به تهران آمده بود. حالا چهل‌واندی سال از آن 
روزها می‌گذشت و او شده بود یکی از پیشکسوتان بازیگری. مردم او را در کوچه و خیابان 
می‌شناختند و همه‌جا تحویلش میگرفتند» (شیرمحمدی. ۱۳۹۳: ۷). انتظار می‌رود پرویز در جایگاه 
یک هنرمند مشهور از فضای فکری آزاد برخوردار باشد و درگیری با فرهنگ و هنر او را به 
فردی متمدن, آزادی‌خواه و عدالت‌جو تبدیل کرده باشد؛ اما درواقع» در تمام این سال‌هاء نه 
تحت‌تأثیر فرهنگ اصیل, بلکه تحت‌تآثیر «صنعت فرهنگ» قرار داشته‌است. 

براساس آرای آدورنو و هورکهایمره صنعت فرهنگ تأثیری ضدروشنگرانه برجای می‌گذارد که 
طی آن؛ روشنگری پعنی سلطه فنی پیشرفته بر طبیعت. به صورت فربب انبوه درآمده و به 
ابزاری برای به غل و زنجیر کشیدن آگاهی تبدیل می‌شود. زیرا «صنعت فرهنگ از باب تبدیل 
انسان‌های متفکر و آزاد به توده‌ها و سیس تحقیر ساختن آنان نقفش مهم دارده ضمن آن‌که 
موجب به تعویق‌انداختن آن نوع رهایی شده‌است که نوع بشر, به میزانی که نیروهای تولیدی 
عصر اجازه می‌دهند. مستعد آن است» (آدورنو و هورکهایم ۲۶۱:۱۳۸۵). 

وقتی شهدخت می‌خواهد فیلم بازی کند. پرویز با وجود دهه‌ها سابقه هنرپیشگی, به‌جای 
کمک. راهنمایی» تشویق و دراختیارگذاشتن تجربیاتش این شغل را برای همسرش مناسب 
نمی‌داند و فضای فعالیت‌های اجتماعی را برای زنی محدود می‌کند که مدرک مهندسی‌اش را 
به خاطر او و زندگی زناشویی‌اش در پستو کرده‌است: «دیوان‌بیگی اين پهلو به آن پهلو شد و 
جوانب امور را در ذهنش وارسی کرد. مغرورتر از آن بود که بگوید به دلایل مردانه دوست 
ندارد زنش هنرپیشه شود. چون بالاخره هرچه بود. آنقدر انصاف یا حافظه داشت که یادش 
مانده باشد مدرک مهندسی زنش سال‌هاست به خاطر او و بچه‌هایشان بی‌استفاده مانده است» 
(شیرمحمدی. ۱۳۹۳: ۲۰). بهانه تراشی‌ها و سنگ‌انداختن‌های پرویز تمامی ندارد. تا آنجا که 
شهدخت در بخشی از داستان به‌صراحت می‌گوید: «چهل سال چسبیدم به زندگیم. به تو و 
بچه‌ها. بچه‌ها که بزرگ شدن و رفتن دنبال زندگی‌شون. تو هم که هرروز می‌ذاری می‌ری سر 
فیلمبرداری. چهل‌سال آزگاره داری اين کارو می‌کنی. من به چی بچسبم؟ به من بگو به چی 
بچسبم؟» 

«خونه و زندگیت.» 
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شهدخت گفت: «آهان! منظورت از خونه و زندگی همین تابلوها و فرش‌ها و کاسه 
بشقاب‌هاست؟ اون آشپزخونه که میای پشت میزش می‌شینی و غذا می‌خوری؟» (همان: ۲۶). 

پرویز دیوان‌بیگی در حرفه خود زير سلطه ابزاری و صنعت فرهنگ زیسته. افکار وی به 
اسارت این چارچوب‌های آزادی‌ستیز درآمده و دست‌خوش محدودیت شده‌است. درنتیجه. 
فعالیت‌های به‌ظاهر هنری‌اش به علت عدم برخورداری از اصالت فرهنگیء دستاوردهایی چون 
اشاعه هنر اصیل. آزادی و آگاهی را برایش به ثمر نداشته‌است. پروبز» همان طرز فکر 
مردسالارانه را حفظ کرده. زیرا سینما صرفاً برایش منبعی برای کسب درآمد بوده‌است؛ نه 
منبع کسب هویت و تولید هنر ناب و فرهنگ اصیل: «کالاهای فرهنگی. ازجمله سینما و 
تلویزیون» که موجد فرهنگ عامه هستند. در دو حوزه اقتصادی متقارن پرورش می‌پابند: حوزه 
مالی و حوزه فرهنگی. در این حوزه اقتصاد مالی عمدتا معطوف به ارزش مبادله است و اقتصاد 
فرهنگی معطوف به استفاده از کالاها» استوری, ۱۳۸۹: ۷۲. لذا؛ آنقدر که بعد اقتصادی صنعت 
سینما در میان سینماگرانی چون پرویز پررنگ می‌شود. بعد اجتماعی و فرهنگی آن به‌شدت 
تهی است. وی فقط ظاهر یک هنرمند را پذبرفتهاست. درصورتی‌که آنچه را برای خود به‌عنوان 
حرفه چهل ساله پسندیده‌است. برای همسرش نمی‌پسندد: «شهدخت گفت: شش ماهه داری 
به خاطر کاری که خودت چهل‌سال کردی و بهش افتخار می‌کنی منو آزار می‌دی. عاجزم 
کردی» (شیرمحمدی ۱۳۹۲: ۲۷). 

پرویز که ادعا می‌کند هنرمند درجه‌یک سینماست. نقاشی‌های مترو را که نماد بارز 
«صنعت فرهنگ» و منبعی برای دستکاری فهم عمومی آثار هنری بوده و در این داستان» 
هومن داماد دختر دیوان‌بیگی. مجری طرح آنهاست. ازجمله کارهای هنری و ایستگاه مترو را 
گالری هنری می‌پندارد. این شاهدمتال. فهم کاملا تحریف‌شده پرویز از هنر را نشان می‌دهد: 
«دیوان‌بیگی شربت برداشت و گفت: «یستگاه‌های مترو فرصتی‌به برای مردم که با کارهای 
هنری آشنا بشن. مردم ما که فرهنگ گالری رفتن و تماشای ندارن. خوبه که این‌جوری در 
معرض یک‌سری کارهای هنری قرار بگیرن. انگار رفتند گالری. فکر کنم روزانه دست‌کم 
دومیلیون نفر از این ایستگاه‌ها عبور می‌کنن و می‌تونن اين کارها رو ببینن» (همان: ۱۵۶). 

اما بهرام. که در این رمان به آذر علاقه‌مند شده و خودش کارگاه سفالگری دارد و از 
شهرنشینی» مصرف‌زدگی و مظاهر مدرن به زندگی در دل طبیعت پناه آورده و کارگاه 
سفال‌گری وی نیز نمادی برای اشاره به چارچوب‌های هنر بومی و اصیل است. به بعد 
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کانشتکا تفه ی اي کانلوه اسهم کیک و تکام خاضران زاب هی که میاه کستگ: 
اش کانش ای فاص دای تا یس ین رای ۱۵ 

چنان که ملاحظه می‌شود. «صنعت فرهنگ» یکباره شکاف بسیار عمیق این خانواده 
به‌ظاهر هنری و مدرن را با هنر ناب و اصیل نشان می‌دهد و بدین ترتیب تضادهای اجتماعی 
روشنفکرانه را از همین منظر. به نقد می‌کشد. 


۴- بررسی «نقد منفی» با «زیبایی‌شناسی منفی» در این رمان 
ادورنو و مارکوزه معتقد بودند: «تنها قلمرو زیبایی‌شناسی است که قادر به پاسداری از ذهنیت 
مورد تهدید واقع شده از سوی ساختار جامعه سرمایه‌داری پیشرفته است» «کلنر ۱۳۸۷: ۷۷). 
هدف صنعت فرهنگ. این است که خودمختاری» استقلال و سطح بیداری اجتماعی در آثار 
هنری را محدود کند تا تمامی این آثار هر گونه کارکرد انتقادی خود را از دست بدهد. 
آزاین‌رو» پیش‌تر نیز اشاره شد که «زیبایی‌شناسی منفی» فریب و نیرنگ صنعت فرهنگ را 
برملا می‌سازد. توصیفات جذاب سفره غذایی این خانواده و ظاهر به‌روزشان» هنرپیشگی و 
ظاهر تحصیل کرده‌شان از آنها خانواده‌ای مدرن به‌نمایش می‌گذارد؛ اما «زیبایی‌شناسی منفی» 
نشان می‌دهد که این نه‌تنها جلوه‌ای از زندگی مدرن و بازتابی از هنر ناب در آثر ادبی نیست. 
بلکه هنر ناب هرگز به مظاهر مصرفی وقعی نمی‌نهد. زیرا «زیبایی‌شناسی منفی به اثبات 
جنبه‌های منفی رفتارهای اجتماع در یک اثر می‌پردازد و از افشای آنها هیچ ابایی ندارد. حتی 
این افشاگری را لزوم اجتماعی جامعه می‌داند و مجیزگویی از وضعیت موجود در جامعه را 
ستم به توده‌ها تحلیل می کند» (والامنش. ۱۳۶۴: ۸۷). 

در اين اثر هنر به ابزاری برای کنترل توده‌ها تبدیل می‌شود و ذهن آنها را از توجه به 
دغدغه‌های هنر ناب بازمی‌دارد. به عقیده آدورنو. برای خالص‌سازی هنر نه‌تنها باید از 
خوش‌باشی‌های زندگی روزمره فاصله گرفت. بلکه باید به تبیین زشتی‌ها و چالش‌های 
اجتماعی پرداخت تا ذهن مخاطب به‌چالش کشیده شود و در برابر وضع موجود جامعه 
مقاومت کند؛ نه اینکه ذهن به نوعی رکود و رخوت کشیده شود. «زیبایی‌شناسی منفی» 
به‌روشنی تبیین می‌کند که اين اثر در تقابل با هنر ناب و در جهت تأمین اهداف صنعت 
فرهنگ قرار گرفته‌است. 

مارکوزه در مقاله «تسامح سرکوبگر» در سال ۱۹۶۹ درباره تاثیرگذاری ابعاد امپریالیستی 
هنر در جامعه می‌گوید: «بازار, که با مساوات هنر و ضدهنر و غیرهنر همه سبک‌هاء مکتب‌ها و 
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فرم‌های متضاد ممکن را در خود جذب می‌کند (اگرچه اغلب با نوسان‌های کاملاً ناگهانی)؛ 
مغاک دوستانه‌ای فراهم می‌آورد که در آن تأثیر رادیکال هنر و اعتراض هنر علیه واقعییت 
مستقر فرو بلعیده می‌شود» (مارکوزه. ۱۳۹۳: ۲۶۱). و پیداست که همین بازار مصرفی. در درجه 
اول درصدد است به هنر و ادبیات» جلوه مصرفی ببخشد تاعلاوه بر رونق‌بخشی به بازار 
کالاهای خود. از هنر تعریف مد نظر خود را ارائه دهد. زیرا جهان سرمایه‌داری در پی 
یکدست‌سازی جهان و شبیه‌کردن تمامی افراد به یکدیگر است؛ چنان که جان استوری در 
کتاب برجسته خود با عنوان مطالعات فرهنگی درباره فرهنشک عامه می‌نویسد: «یکی از 
دیدگاه‌های غالب درباره جهانی‌شدن, به‌ویژه در بحث‌های مربوط به فرهنگ عامه. عبارت است 
از فروکاستن دنیا به یک «دهکده جهانی» آمریکایی. دهکده‌ای که همه در آن با لهجه 
ساندویچ‌های مک‌دانلد می‌خورند. با رایانه‌های مجهز به انواع نرم‌افزارهای مایکروسافت از 
اینترنت استفاده می کنند به موسیقی راک یا موسیقی محلی آموبکاین گوش می‌دهند 1 9 
سپس در ضمن نوشیدن «بادوایزر» يا «میلر» و کشیدن سیگار «مارلبورو» درباره برنامه 
موسوم به «جهانی‌شدن» صحبت می‌کنند ا...] طبق این دیدگاه. جهانی‌سدن عبارت است از 
توفیق در تحمیل فرهنگ آمریکایی به جهان» استوری. ۱۳۸۹: ۳۱۵. و به‌راستی این نقل‌قول. 


راجع به شخصیت‌های این رمان صدق می‌کند. 


۵- نتیجه گیری 

در رمان آذره شهدخت, پرویز و دیگران از مرجان شیرمحمدی که روایتگر زندگی مصرفی دهه 
نود شمسی است. «زیبایی‌شناسی منفی» یا «نقد منفی» با انتقاد از وضعیت فرهنگ اصیل در 
جامعه. نشان می‌دهد که نه‌تنها جوامع سرمایه‌داری حتی رد پایی از فرهنگ و هنر اصیل را باقی 
نگذاشته. بلکه با اشاعه ابزار «هنعت فرهنگ» درصدد است برای کنترل مردم. به فریب و 
تحریف واقعیت‌های فرهنگی و هویتی جامعه آنان روی آورد. همین عامل, قدرتمندترین دشمن 
اگاهی اجتماعی به شمار می‌رود و در عمل» شخصیت‌های این رمان را به موجوداتی دست‌نشانده 
تبدیل می‌کند. در این رمان. خانواده‌ای به‌ظاهر به‌روز و روشنفکر که در جامعه‌ای مملو از کالاها 
و سوژه‌های مصرفی, در اصل ابژه مصرفگرایی قرار گرفته. درواقع نمادی از غرب‌زدگی است و 
می‌خواهد با «کالازدگی» به زندگی تهی خود ارزش و هوبت غیراصیل ببخشد. 
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آزاین‌رو نه‌تنها ارزش‌ها و ضدارزش‌ها جابه‌جا شده‌است. بلکه «صنعت فرهنگ». ارزش‌ها را 
ضدارزش جا زده و انسان‌ها را به سوژه‌ای مصرفی در برابر ابژه‌ای به نام جهان سرمایه‌داری قرار 
داده است تا تعریفی جدید از «هویت» و «ارزش‌های اجتماعی» ارائه دهد. جوامع را با اهداف 
تولیدی و سرمایه‌داری خود. به‌نحوی کاملا نظام‌مند و سامان‌یافته همسو سازد. ناخوداگاه 
جمعی توده‌ها را با مفهومی به نام «مصرف» «انباشتگی و وفور» عجین کند و نشان دهد 
فرهنگ غیرخودی. در جایگاه فرهنگ تثبیت‌شده جامعه جا افتاده‌است. همین وارونگی 
ارزش‌هاء در قالب پاره‌فرهنگ‌هایی تبلور یافته‌است که بازتاب آن را می‌توان در رفتارهای 
مصرفی شخصیت‌های داستان. مدهای لباسشان الگوهای گرفتارشان» سبک زندگی» هنر و 
فیلم‌های موردیسندشان شناسایی کرد. به این ترتیب. «زیبایی‌شناسی منفی». با 
برجسته‌سازی فرهنگ عامه غربی» کارکردهای ضدهنجارها و ارزش‌های نظام سلطه را به 
نمایش گذاشته‌است. 
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مقاله پژوهشی 


نقش نگرش دیالکتیکی در پیدایش گونه‌های شخصیتی تازه در رمان فارسی 
(با رویکرد به رمان همنوایی شبانه ارکستر چوبها) 


راشین خواجوی‌راد 7 اکبر شایان سرشت 63*۲ 
محمد بهنام فر 3۲ ابراهیم محمدی 2۳ 


چکیده 

فرد انسان پدیده‌ای کلی است و جهان فراگیری از واقعیات اقتصادی. اجتماعی و جز آن او را احاطه 
کرده‌است. او از اين جهان تأثیری همه‌جانبه می‌پذیرد و به سهم خود بر آن اثر می‌گذارد. این تأثیر 
متقابل همان رابطه دیالکتیکی است. یکی از جنبه‌های نگرش دیالکتیکی در عرصه هنر و انديشه. 
نقش مسلط پایگاه اقتصادی و اجتماعی در تکوین آثار عظیم هنری و ادبی است. وابستگی آنار بزرگ 
هنری و ادبی به زیربناهای اقتصادی و اجتماعی, واقعیتی انکارناپذیر است. هرچند این وابستگی بسیار 
پیچیده. غیرمستقیم و بامیانجی است و از استقلال نسبی آثر ادبی نمی کاهد. بر مبنای نگرش 
دیالکتیکی» هر مرحله از تاریخ اجتماعی با یک صورت بزرگ ادبی همراه است» رمان نیز صورت ادبی 
در عصر سرمایه‌داری است و با قهرمان مساأله‌دار با پروبلماتیک توصیف می‌شود. این مقاله قصد 
پذیرش يا رد دیدگاه دیالکتیکی در ادبیات را ندارد و هدفش بررسی نقش رابطه دیالکتیکی در 
یداش قیب‌های نزو در عرمه نیباک سس حضور قهرمان:پرورلباینک ایک ارفا طولن ه عتق 
تیپ داغ‌خورده و تیپ دارای احساس کهتری می‌انجامد. با به عبارتی می‌توان گفت خاستگاه تیپ 
داغ‌خورده و تیپ اسیر احساس کهتری در رمان معاصرء قهرمان پروبلماتیک است. 


واژگان کلیدی: نگرش دیالکتیکی. قهرمان پروبلماتیک. داغ‌ننگ احساس کهتری. 


۱. دانشجوی دکتری زبان و ادبیات فارسی دانشگاه بیرجند» ایران. ۳0 ۱۹64( 
۲ دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه بیرجند. ایران. (نویسنده مسئول) 01۳2۳0۳ ۵ 3۳۱۷۵6 وج ۴ 
۳ استاد زبان و ادبیات فارسی دانشگاه بیرجند ایران. 01۳۴ ۲۱06۱۱۵۳۱۲۵۲۵ 


۴ دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه بیرجند ایران. 01۳0۴ 6۳۱۵02۲۳۴۱۳۱۵01۵ 
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۱- مقدمه 
در عرصه پژوهش‌های ادبی و جامعه‌شناسی ادبیات. همه نظرگاه‌ها تأثیر عوامل اقتصادی و 
اجتماعی بر آفرینش‌های ادبی را می‌پذیرند. اما در نگرش دیالکتیکی اين ام یک اصل مسلم 
بنیادین است. نخستین بار در قرن بیستم تحت تأثیر اندیشه‌های مارکس, روش دیالکتیکی در 
نقد و بررسی ادبیات رواج یافت. مارکس بر این اعتقاد بود که ادبیات همچون هر پدیده 
فرهنگی دیگر بازتابی از ساختار اساسی اقتصاد و جامعه است. البته این به معنای نفی 
استقلال هنر نبود» هرچند مارکس هنر را روبنا و اقتصاد را زیربنای جامعه به شمار می‌آورد 
اما «به‌روشنی شرح می‌دهد که این دو جنبه جامعه (زیربنا و روبنا) ارتباطی متقارن با هم 
ندارند ...] هر عنصری از روبنای جامعه -هنر. حقوق. سیاست. دین- دارای ضرباهنگ تحول 
و تکامل خاص خود است که نمی‌توان آن را به حد بیان صرف مبارزه طبقاتی یا وضع 
اقتصادی فروکاست. چنان که تروتسکی" می‌گوید: هنر دارای درجه بالایی از خودمختاری 
است» (ایگلتون. ۱۳۸۲: ۲۸). 

گسترش اندیشه‌های مارکس. منجر به خلق یک چشم‌انداز تازه در علوم انسانی گردید و 
گستره وسیعی از مطالعات ادبی را تحت تأثیر قرار داد. در این سال‌ها ادبیات جهان به اصلاحات 
اجتماعی متمایل بود و به‌ویژه نویسندگان مارکسیست. برای ادبیات رسالتی انقلابی قائل بودند. 
این رویکرد ادبی نوین. سال‌ها به هسته مرکزی منازعات علمی بدل گردید و فراز و نشیب‌های 
بسیاری از سر گذراند و به سوی دقتی فزاینده پیش‌رفت تا سرانجام جورج (گشورک) لوکاچ 
جامعه‌شناس مجاری. با وام گرفتن مفهوم تاریخی‌سازی مقوله‌های زیبایی‌شناختی از هگل, 
بنیانگذار راستین انديشه دیالکتیکی در ادبیات گردید. لو کاچ برای نخستین بار پیدايش یک نوع 
ادبی معین را با تحولات اجتماعی و تاریخی توضیح داد. از نظر وی «شکل رمان زاده انحلال 
فرهنگ روایی قرون وسطا و غلبه ویژگی‌های توده‌ای و بورژوایی براین فرهنگ است» (۱۳۸۶ب: 
9۹ زیر با آغاز گرایش‌های اومانیستی ورهایی ساختار روایت از سلطه روحانیت و فئودالیسم. 
رمان به شیوه‌ای تقابل‌آمیز به فرهنگ روایی قرون وسطا متصل شد و عناصر فروپاشی را با خود 
به همراه آورد. 

به نظر لوکاچ وحدتی که در عصر حماسه در دنیای ایلیاد و ادیسه میان آگاهی و جهان (عین 
و ذهن) وجود دارد. در رمان محو می‌گردد ۲ در حماسه. جان و جهان هماهنگی تام دارند 


1. 160۳۴ ۷ 
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حماسه جهانی را ترسیم می‌کند که در آن همه پاسخ‌ها پیش از طرح پرسش داده شده‌اند. 
جایی که معنا در تمام جنبه‌های زندگی نهفته‌است. فقط باید آشکار گردد. اما در رمان که 
حماسه جهان بورژوایی است. میان قهرمان و جهان. گسست عمیقی وجود دارد. فرم رمانی که 
لوکاچ معرفی می‌کند. مشخص کننده نوعی قهرمان رمان است که خود لوکاچ آن را قهرمان 
پروبلماتیک " توصیف کرده‌است. در نگاه او رمان. سرگذشت جستجوی تباه است. جستجویی که 
لوکاچ در تقابل با ارزش‌های راستین» آن را اهریمنی می‌نامد. جستجوی ارزش‌های راستین در 
جهان بیرون نیز جستجویی تباه است. بااین‌همه» تضاد زرف میان قهرمان و جهان از نظرگاه 
دیالکتیکی وحدت اضداد. نیازمند وحدت است و اساس این وحدت در تباهی قهرمان رمان و 
جهان تحقّق می‌بابد. این دو تباهی در تقابل با ارزش‌های راستینی است که مبنای اثر را تشکیل 
می‌دهند اما هیچ‌گاه در آن حضوری آشکار پیدا نمی کنند (گلدمن. ۱۳۸۱: ۲۲). بنابراین در نظر 
لوکاچ ساختار رمان عبارت است از سرگذشت جستجوی پروبلماتیک قهرمان برای دستیابی به 
ارزش‌های راستین. قهرمان دیوانه یا جنایتکار در جهان سازگاری و همرنگی با جماعت و عرف 
با جستجوی تباه خود. محتوای نوع ادبی رمان را می‌سازد (همان: ۲۳. 

ها بق ای تاه سای رو سای ارس رد ساره 
تمامیت زندگی را به تصویر می‌کشد اما رمان دوپارگی و انزوای ذهن را آشکار می‌سازد؛ 
بنابراین لوکاچ پایان سلطه فتودالیسم و فردیت یافتن قهرمان را همگام با پیدایش 
اندیشه‌های اومانیستی آغاز رمان مدرن می‌داند. گلدمن اما سیر تحول رمان را براساس 
سرنوشت انسان در جامعه سرمایه‌داری ترسیم می‌کند. ابتدا در دوران سرمایه‌داری ازاد. 
قهرمان مسأله‌دار رمان با جستجوی بی‌حاصل خود فرم رمان عصر بورژوایی را خلق می‌کند» 
سپس با پیدايش سرمایه‌داری انحصارها (کارتل‌ها و تراست‌ها)» اهمیت فرد و زندگی فردی 
در ساختارهای اقتصادی و زندگی اجتماعی از بین می‌رود و در نهایت پیدايش سرمایه‌داری 
انحصاری دولتی (الگویی شبیه اتحاد جماهیر شوروی) به تلاشی قهرمان فردی و 
شیءوارگی در رمان منجر می‌گردد. این دوره بر پس‌زمینه‌ای ایدئولوژیکی و حاکمیت 
ارزش‌های جمعی قرار دارد. فردریک جیمسون " نظریه‌پرداز متون فرهنگی» مرحله نوین 
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سرمایه‌داری را با الگوی هنری و ادبی پست‌مدرن منطبق می‌داند. به اعتقاد او فرهنگ 
پسامدرن. بازنمود منطق نوین سرمایه‌داری است (کلنر 4۹:۱۳۸۲). 

در یک برداشت کلی می‌توان درباره رمان که فرم غالب جامعه بورژوازی است گفت: «رمان 
در مقام یک ساختار عمیقا دیالکتیکی. پر از ابهام و تضاد است؛ قهرمان پروبلماتیک یا مسلله‌دار 
که به شیوه‌ای تباه. جویای ارزش‌های مطلق است و جهان تباه و مبتذل که امکان جستجوی 
ارزش‌هایی که قهرمان از آنها اگاهی ندارد». در خود داراست. بنابراین رمان به صورت انزوا در 
اشتراک امید بی‌آینده و در آخرین تحلیل به صورت حضور در غیاب در می‌آید» (فراروتی. ۱۳۸۶: 
٩‏ این نوع ادبی با حضور قهرمان مسأله‌دار زمینه را برای ظهور گونه‌های شخصیتی ویژه‌ای 
مهیا گردانیده‌است که اين پژوهش به بررسی آنها خواهد پرداخت. 


تاکنون چندین مقاله با موضوع قهرمان پروبلماتیک یا با محوربت ساختارگرایی تکوینی و 
خوانش لوکاچی و گلدمنی به تحریر درامده. آتش‌براب (۱۳۹۵) در مقاله‌ای با عنوان «فهرمان 
چیستایی در جستجوی خویش» قهرمان پروبلماتیک را در رمان فمارباز داستایوسکی بررسی 
کرده و نقش پول را به‌عنوان میانجی تباه‌ساز نشان داده‌است. حسن‌زاده و رضوبان (۱۳۹۰) در 
مقاله «قهرمان مسأله‌دار در رمان‌های مدیر مدرسه و سووشون» نظریات لوکاچ و گلدمن را بیان 
کرده‌اند و شخصیت‌های دو رمان را قهرمان مساله‌دار دانسته‌اند. شمیساو ولی‌پور (۱۳۸۶) در 
مقاله «نگاهی به آرای لوکاچ در زمینه نقد مارکسیستی» نظریات لوکاچ را شرح داده‌اند. رنجبر 
(۱۳۹۷) در مقاله «تحلیل رئالیسم انتقادی شخصیت پروبلماتیک در رمان زیبا صدایم کن» نوشته 
فرهاد حسنزاده را براساس نظریه مارکسیستی رئالیسم انتقادی مورد بررسی قرار داده و 
گسست هویت قهرمانان رمان را در جامعه مدرن تصویر کرده‌است. مقاله‌های دیگری نیز در این 
زمینه نوشته شده است. تعدادی از این مقالات به شرح نظریات بنیان گذاران نقد مارکسیستی و 
اتذیشنه دیالکترکی ی‌دامانه و در کبار آن اشازای بهشباهت قیرمای معا ک با فهرماتان 
داستان‌های فارسی کرده‌اند. تعدادی از این پژوهش‌ها نیز قهرمان پروبلماتیک را یک مبارز 
منود و قزرسان آ ناگ ناش کرحای که قیرمان پرولماننکاتخصیتی در خاشیه شایته 
است و ارزش‌هایی که می‌جوید در اثر نمود آشکار ندارند. همچنین رمان درخشان همنوایی 
شبانه ارکستر چویها اثر رضا قاسمی از بسیاری جهات مورد نقد و بررسی قرار گرفته‌است. 
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هوروش (۱۳۸۹) در مقاله‌ای با عنوان «سیاره‌ای خارج از مدار: نگاهی به پسامدرنیسم در رمان 

نوایی شبانه ارکستر چوبها» به بررسی مولفه‌های پست‌مدرنیسم در این رمان پرداخته‌است. 
اتکیی ز 6 در له هو کاری وهای ات سار سای هرا 
ارکستر چویها و تماما مخصوص» ویژگی‌های مشترک ادبیات مهاجرت و تبعید در این دو رمان 
بررسی کرده‌است. حسن‌لی و جوشکی (۱۳۸۹) در مقاله «بررسی کارکرد راوی و شیوه روایتگری 
در رمان همنوایی شبانه ارکستر چوبها» ویژگی راوی و تأثیر شیوه روایت او را بر اجزای داستان 
بررسی کرده‌اند. نقدهای بسیاری نیز بر این رمان نوشته شده اما بررسی گونه‌های شخصیتی 
تا از نگرش دیالکتیکی موضوع تازه‌ای است که این جستار به آن می‌پردازد. 

این پژوهش به شیوه توصیفی- تحلیلی به بررسی نقش ادبیات دیالکتیکی بر پیدایش 
تیپ در ادبیات داستانی معاصر پرداخته‌است و تلاش می‌کند با رویکرد به داستان همنوایی 
شبانه ارکستر چویها. تأثیر حضور قهرمان پروبلماتیک را در روند داستان‌نویسی معاصر 
بررسی کند و نفش آن را در پیدایش تیپ‌های تازه در ادبیات داستانی اشکار نماید. 


پیشینه‌ای برای موضوع این جستار یافت نشد. 


۲- نگرش دیالکتیکی در ادبیات 

لوسین گلدمن" بر مبنای نظریات لوکاج» ساختارگرایی تکوینی را پایه‌ریزی کرد. ساختارگرایی 
تکوینی نشان می‌دهد که بررسی ساختارها به شیوه‌ای ایستا و تغییرنای‌ذیر مردود اتشتت 9 
ساختارها و کار کردهای آنها باید در فرآیندی پویا و دیالکتیکی مورد بررسی قرار گیرند. این 
مفهوم همان کلیت دیالکتیکی است که سنگ بنای انديشه گلدمن به شمار می‌آید. وی کوشید 
تا گسست میان قهرمان و جهان را در زمینه‌ای دیالکتیکی شرح دهد. او بر مبنای تحلیل 
مارکس از اقتصاد سیاسی که جامعه سرمایه‌داری را تابع ارزش‌های مبادله می‌دانست. ثابت کرد 
که قهرمان مسأله‌دار رمان به دلیل تباهی همه ارزش‌های اخلاقی و مادی و زیبایی‌شناختی؛ بر 
اثر قوانین بازار جامعه سرمایه‌داری» موجودیتی تباه دارد (زیمء ۱۳۹۶: ۱۵۸. به نظر گلدمن هر 
حقیقت. جهان پیرامون خوبش را چنان زیر و رو کند تا پاسخی معنادار برای درک حقیقت و 
مسائل طرح‌شده بیابد. این امر به تولید ساخت‌های جدید و شکستن ساخت‌های پیشین منجر 
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می‌شود. این ساخت‌شکنی و ساخت‌آفرینی جریانی دیالکتیکی است که در رمان منعکس می‌گردد. 
در نگرش دیالکتیکیء رمان» سرگذشت جستجوی تباه ارزش‌های راستین در جهان ناراستین 
است. این نوع ادبی با گسست رفع‌نشدنی میان قهرمان و جهان مشخص می‌شود. رمان 
برگردان زندگی روزمره در عرصه ادبی و بیان تخیلی واقعیتی است که با آن پیوند دیالکتیکی 
دارد. زندگی اقتصادی نیز شامل افرادی است که صرفا به ارزش‌های مبادله یعنی ارزش‌های 
تباه روی آورده‌اند. افرادی که به ارزش‌های کیفی گراییده‌اند در حاشیه جامعه قرار می‌گیرند و 
به افراد پروبلماتیک تبدیل می‌شوند (گلدمن. ۱۳۸۱: ۳۱-۳۰ از نظر گلدمن دوگانگی میان 
قهرمان و جهان. با تحقق ارزش‌های کیفی در جامعه بورژوا و فردگرا که مبتنی بر تولید برای 
بازار است توضیح داده می‌شود. این ارزش‌های کیفی در نظام اقتصادی که تابع ارزش مبادله 
(ارزش‌های تباه و کمّی) است. جنبه ضمنی پیدا می‌کنند. ارزش‌های راستین که در واقعیت 
بیرونی تباه و نایافتنی هستند. در عرصه درون آدمی جستجو می‌شوند اما در آنجا نیز میانجی 
تباه‌گری (ارزش مبادله) که بر کل ساختار اجتماعی تأثیری عام دارد نیز در امان نیستند. 
بنابراین کسانی که در جستجوی ارزش‌های راستین برمی‌آیند. ازآنجاکه نمی‌توانند از تأثیرات 
تباه‌ساز میانجی ارزش مبادله یعنی شیءوارگی رهایی یابند. افرادی مسأه‌دار یا پروبلماتیک 
هستند (زیماء ۱۳۸۱: ۱۳۲۸). از نظر گلدمن دوران سرمایه‌داری آزاد (لیبرالیسم)» دوران ظهور 
قهرمان پروبلماتیک است. قهرمان با واقعیت اجتماعی فاقد معنا روبرو می‌شود و جستجویش 
سرانجام به شکست منتهی می‌گردد. اما رمان قرن بیستم با فرایند جایگزینی مناسبات میان 
انسان‌ها با مناسبات میان اشیاء و در دوران حاکمیت ایدئولوژی و ارزش‌های جمعی پابه 
عرصه می‌گذارد. بنابراین رمان کلاسیک دو ویژگی عمده یعنی فردیت قهرمان و پیروی عمل 
داستانی از قهرمان را داراست. اما با ظهور شیعءوارگی رمان این دو ویژگی را از دست می‌دهد. 
قهرمان مسأله‌دار یا پروبلماتیک, گونه شخصیتی است که نگرش دیالکتیکی به وسیله آن رمان 
را تعریف می‌کند؛ «جستجوی ارزش‌های راستین. فرم رمان قهرمان مسأله‌دار را امکان‌پذیر 
می‌سازد» (زیماء ۱۳۹۶: ۱۶۱). 


۱-۲- رئالیسم و نقش آن در نگرش دیالکتیکی 
لوکاچ معتقد است که متن رمان باید رئالیستی باشد و از رهگذر اشخاص و موقعیت‌های 
نوعی (تیپیک) واقعیت را بازتاب دهد. به عبارت دیگر«فقط ساختمان رمانی که مسائل یک 
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طبقه وحتی تمامی جامعه‌ای را درقالب موردی فردی پدیدار می‌سازد. بازتابی از جهان ارائه 
می‌دهد» (همان: ۱۴۷). به نظر لوکاچ «نمایش زنده انسان جامع امکان‌پذیر نیست مگر در 
صورتی که نویسنده آفرینش تیپ‌ها را هدف خود قراردهد» «لوکاچ» ۱۳۹۲: ۱۶). وی معتقد است 
رمان‌های ناتورالیستی و سوررثالیستی» نمایش انسان جامع و تمامیت و انسجام زندگی را در ادبیات 
محدود می‌کنند. رئالیسم از نگاه او به تکنیک‌های بیان» سبک و غیره محدود نمی‌شود. بلکه 
هستی حقیقی و اساسی بشر را دربرمی‌گیرد که در فرایندی پیوسته درگیر است. بنابراین هر 
اثری که مسائل خاص دوره خود را در یک چشم‌انداز تاربخی به سیر عام تحول بشری 
جوهر رئالیسم است: «اشخاص داستانی رئالیست‌های بزرگ همین که در تخیل نویسنده نطفه 
می‌بندند. زندگی‌لی مستقل از آفریننده خود را به پیش می‌برند: آنان مسیری را می‌پیمایند و 
(ایوتادیه. ۱۳۹۶: .)٩۱‏ گلدمن نیز چندگانگی تیپ‌ها را یکی از جنبه‌های غنای اثر می‌داند: 
«منظور از چندگانگی. جمعی از افراد و انبوهی از تیپ‌ها نیست که به‌طور درهم در اثر 
چپانده شده باشند. بلکه توصیف انسان‌های ویژه‌ای است که گرایش‌های عام و تعینات 
دوره‌ای معین را با واقع‌نمایی هر چه بیشتر نشان می‌دهند؟ (نعیر» ۱ ۸ هرچند امروزه 
نویسندگان خلاق و هنجارگریز از تیپ‌سازی خودداری می‌کنند و به دنبال خلق 
تشخیص ویژگی‌های مشترک در طبقات 9 گروه‌های انسانی 9 با حفظ فردیت کاراکترهای 
خود تیپ‌های جاودانی بیافرینند. این فراروی کاراکتر به تیپ. ویژه آثار رئالیستی است و از 
تیپ‌سازی‌های کلیشه‌ای در سبک‌های ماقبل خود فاصله بسیار دارد» (دقیقیان» ۱۳۲۷۱: ۲۷). 
قهرمان پروبلماتیک در ادبیات ایران چهره‌ای آشناست. بسیاری از قهرمانان رمان ایرانی 
همان قهرمان مسأله‌دارند که همزمان با تحولات اجتماعی» سیاسی و اقتصادی ایران در 
ابتدای قرن حاضر در ادبیات متولد شدند و همپای دگرگونی‌های عظیم جامعه راه تکامل را 
پیمودند. تحولات سیاسی و اجتماعی. تزلزل ارزش‌های تثبیت‌شده کهن ادبیات و 
شکل گیری تدریجی نوع ادبی تازه‌ای را درپی‌داشت که به دنبال آشنایی روشنفکران ایرانی 
با ادبیات جهان رخ داد. قهرمان این فرم تازه ادبی. تفاوت اساسی با قهرمانان گذشته داشت. 
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ادبی تازه» پیوند خود را با شگردهای ادبیات بت قطع نمود. دیگر ادبیات نیازی به پشتوانه 
اشرافی نداشت. ادبیات مخاطب تازه‌ای یافته بود که سرنوشت خود را در این فرم تازه 
جستجو می‌کرد؛ زندگی فرد بر بستر حوادث اجتماعی. فردگرایی به‌عنوان یک ارزش عام در 
جامعه شناخته شد لیکن همین جامعه محدودیت‌های دردناکی فراروی افراد قرار می‌داد که 
زمینه را برای پیدایش قهرمان مسأله‌دار مهیا نمود. با شکست انقلاب مشروطه موجی از 
ناامیدی و سرخوردگی جامعه را دربرگرفت. دوران سیاه استبداد بیست‌ساله رضاشاه نیز 
شاف مایت ری آن ه اه استاه کری سفوط رضاکاه بای 
فضای باز سیاسی» روشنفکران و نویسندگان را بار دیگر امیدوار ساخت و آنان را از گوشه 
انزوایشان بیرون کشید اما بازگشت دوران سیاه سرکوب وسانسور پس از کودتای 
بیست‌وهشت مرداد بار دیگر یاس و بی‌اعتمادی را در جامعه حاکم نمود. روشنفکران این 
دوره بار دیگر با خشونت فزاینده و تضادهای عمیق اجتماعی و فرهنگی روبرو گردیدند 
بنابراین روح قهرمانان آثارشان دچار بحران‌های درونی و اضطرابی تلخ و کشنده شد. 
قهرمانانی که جستجوی بی‌حاصل و توان‌فرسایشان آنان را به بن‌بست مرگ با سازش 
کشانید. با رشد فزاینده بحران‌های سیاسی, اقتصادی و اجتماعی و گسترش یاس عمومی, 
شخصیت تازه‌ای به رمان پا گذاشت که با قهرمان مساله‌دار قابل انطباق است. میرعابدینی 
قر بارهم کیت صقابله احسایی فیرتان باه که عطاقت به شکست فان و 
پذیرش وضع موجود توسط او می‌انجامد - خصلت تمامی رمان‌های اجتماعی (این دوره) 
ای( ان خشهات درک صاط طول روغل عس کر یه پیت امن کرفه‌های 
شخصیتی تازه‌ای چون تیپ داغ‌خورده و تیپ اسیر احساس کهتری در ادبیات منتهی گردید 
و در آثار نوسندگان برجسته‌ای چون هدایت. چوبک. صادقی؛ آل احمد و غیره نمود یافت و 


تداوم آن در رمان امروز به پختگی رسید. 


۳- خلاصه داستان 

رمان همنوایی شبانه ارکستر چوبها. نوشته رضا قاسمی. یکی از درخشان‌ترین آنار ادبی دو 
دهه اخیر از این منظر قابل بررسی است. رضا قاسمی از نوبسندگان ایرانی مقیم خارج از کشور 
است. وی نویسندگی را با نگارش نمايشنامه از هجده‌سالگی آغاز کرد در سال‌های بعد با 


نوشتن چند نمایشنامه دیگر و اجرای آنهاءه به‌عنوان هنرمندی معتبر در عرصه تثاتر ایران 
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شناخته شد. وی پس از انقلاب به کارگردانی نمایشنامه‌های خود ادامه داد در سال ۱۳۶۵ از 
ایران خارج شد و در فرانسه اقامت گزید. قاسمی با رمان همنوایی شبانه ارکستر چوبها که 
برای نخستین‌بار در سال ۱۹۹۶ در آمریکا انتشار یافت. به جایگاه خاصی در داستان‌نویسی 
فارسی رسید. در سال ۱۳۸۱ این کتاب در ایران به چاپ رسید و علاوه بر استقبال گرم 
خوانندگان. جوایز ادبی متعددی را نصیب خود کرد. این رمان را می‌توان در ژانر رئالیسم 
اجتماعی گنجاند. زیرا شخصیت‌ها در رمان ضمن دارا بودن خصلت‌های تیپیک طبقه‌ای. 
فردیت خاص خود را دارند و رمان بدون جانبداری و شعارزدگی, به تأثیر سیاست و اقتصاد بر 
جامعه و نقش آن بر زندگی فرد می‌پردازد. زرار مودال" منتقد فرانسوی معتقد است «این 
درهم‌آمیختن رئالیسم اجتماعی با وهم. این هنر داستان‌گویی شگفت‌انگیز و جوشنده از این 
متن که تاملی است درباره تبعید» غرابتی ترسناک می‌سازد» (مودال. ۱۳۹۹: ۲۰۴). عده‌ای نیز 
معتقدند که در این رمان» مولفه‌های پست‌مدرئیسم آشکارتر است. مونا هوروش (۱۳۸۹) در 
مقاله‌ای به یافتن نشانه‌های پست‌مدرنیسم در این اثر پرداخته و غزاله حیدری (۱۳۹۰) در 
رساله خود به راهنمایی عبدالله حسن‌زاده با عنوان «پست‌مدرنیسم در آثار متأخر با تکیه بر 
داستان‌های همنوایی شبانه ارکستر چوبها. دوباره از همان خیابان‌ها و دیوان سومنات »* 
مولفه‌های پست‌مدرنیسم را در این آثار بررسی نموده‌است. 

همنوایی شبانه ارکستر چوبها. داستان تبعیدی تنهایی است که در طبقه ششم 
ساختمان فرسوده‌ای در پاریس زندگی می‌کند». هنرمند ازدست‌رفته‌ای است که خود را 
نقاش ساختمان معرفی می کند. همسر سابقش در سانحه قطار کشته شده و دخترش 
احتمالاً از قربانیان خودکشی دسته‌جمعی فرقه معبد خورشید است. مادر همسرش تنها 
خویش اوست. پیرزن شومی که قدمش قدم مرگ است. در ميانه داستان راوی اعتراف 
می‌کند که از ترس گرفتار شدن در چنبره این نحوست از همسرش جدا می‌شود و به اتاق 
زیر شیروانی ساختمان پوسیده اریک فرانسوا اشمیت پزشک هشتادوپنج‌ساله فرانسوی که 
رویای برقراری عدالت در سر می‌پروراند. پناه می‌آورد. تنها همدمش سید. تبعیدی دیگری 
است که او نیز هنرمند است. ساز می‌نوازد و داستانی می‌نویسد که قهرمانش. راوی است. 
مدتی است که راوی به دختری تبعیدی به نام رعنا پناه داده‌است اما زندگی با رعنا استقلال 


او را که مهمترین دارایی‌اش است بر باد داده. بنابراین او را به آشپزخانه تبعید می‌کند. راوی 
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به سه بیماری مهلک خودویرانگری» وقفه‌های زمانی و بیماری آینه(؟ مبتلاست. این 
وقفه‌های زمانی» سبب غیرخطی بودن روایت شده و سیر زمانی رویدادها را برهم ریخته‌است 
بنابراین حوادث داستان از نظر زمانی آشفته است و توالی منطقی ندارد. چندی بعد با ورود 
غریبه‌ای به نام پروفت نظم طبقه ششم از مدار خود خارج می‌گردد. پروفت قصد جان سید 
می‌برد. رقابت ضمنی و پیچیده راوی و سید و ترجیح رعنا برای ترک راوی» سبب آزردگی 
خاطر وی می‌شود اما رنجش خاطرش را آشکار نمی‌کند. خلوت شدن طبقه ششم بر ترس 
می‌گیرد از همسایه‌اش به صاحب‌خانه شکایت کند و به راندن پروفت وادارش کند اما او را 
مسالمت‌جوتر از آنجه می‌اندیشیده می‌یابد و این‌کار را بیهوده می‌بیند. هنگام بازگشت از نزد 
صاحب خانه پروفت که بالای پله‌ها :کهینن کرده. او را به قتل می‌رساند. در جهان یس از 
مرگ دو بازجو مانند نکیر و منکر او را به استناد رمانش (رمانی که خود شرح این بازجویی 
است). به جرم خود ویرانگری محاکمه می‌کنند و به‌عنوان مجازات در هید انش یت که 
صاحب خانه به عالم هستی بازمی گردانند. 

داستان از چندین خط روایی موازی تشکیل شده و خواننده در انتها با کنار هم قرار 
دادن حوادث. به منطق روایی منظم داستان دست‌می‌یابد. راوی خود را شخصیتی پارانوئید 
درمی‌آیند. بیماری‌های سه‌گانهاش روایت او را غیرقابل اعتماد می‌سازد و خواننده در وقوع 
قطعی حوادث داستان شک می‌کند. در رمان‌هایی که با این تکنیک به تحریر درمی‌آیند» در 
انتهای داستان» روایت حقیقی آشکار می‌شود اما در این رمان» بسیاری از حوادث در هاله‌ای 
نوجوان فرزند راوی است تقویت می‌ کند. در جیبش چیزی شبیه به آلت قتاله پنهان 
کرده‌است 9 حالتش مانند کسی است که به قصد کشتن ات مات او ات داستان ۳ 
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نیمه‌تمام می‌گذارد اما پیش از آنکه به دست پروفت کشته شود تصویر خود را در آینه 
می‌بیند درحالی که اینه‌اش تنها تصویر اشیاء بی‌جان را نشان می‌دهد» پس بازتاب تصویر 
راوی در آینه. مرگ او را (پیش از قتلش به دست پروفت) تأیید می‌کند. در پایان» راوی 
هنگامی که در جربان بازجویی دستش نزد خواننده رو می‌شود. اعتراف می‌کند که پروفت را 
به کشتن خود تحریک می‌کرده‌است. ناگهان چهره منفعل و مقهور راوی دگرگون می‌شود. او 
که تاکنون شخصیتی خننی از خود به نمايش گذاشته. حالا به عملکرد اگاهانه خود در 
روابطش با همسایگان اعتراف می‌کند. در این رمان خواننده حضوری فعال دارد و باید 
مرحله به مرحله, از داستان رمزگشایی کند زبرا راوی از عمد از بازگو کردن تمام حقیقت 
خودداری می‌کند. راوی دو شخصیت کاملا متفاوت دارد؛ یک شخصیتش پروفت را به 
کشتن خود تحریک نموده و شخصیت دیگرش از هراس مرگ دچار تلاطم روحی و روانی 
گردیده‌است. 

طبقه ششم داستان همنوایی شبانه ارکستر چوبها مصداق یک جامعه فردگرای بورژوازی 
است. مدل کوچکی از جهان روبه‌نابودی که افراد رهاشده و بی‌اینده آن در فضایی آشفته و 
لبریز از هراس دائمی به‌سر می‌برند. بیشتر شخصیت‌های داستان تبعیدیان ایرانی‌اند و 
نام ماننده تک تیب ایرانی انا عضی شتصیا ماس از شیک ها با ی ها 
روانی مشابه. این گمان را تقویت می‌کند که مقصود از طبقه ششم. جهان امروز است. در 
نتیجه یأس حاکم بر داستان از نوع شرقی و مختص جامعه ایرانی نیست بلکه هجوم امواج 
ناامیدی است که جهان را زیر سیطره وبرانی جهان گستر خود دارد. 

قهرمان رمان همنوایی شبانه ارکستر چوبها و قهرمانان بسیاری از رمان‌های مدرن به 
ضدقهرمان شباهت دارند. باید گفت رمان بورژوایی در ترسیم قهرمان مثبت ناتوان است. 
قهرمان رمان مدرن شخصیتی منفعل و سرخورده و مأآیوس است زیرا تضادهای جامعه 
بورژوایی فعالیت خودانگیخته و اراده آزاد او را خدشه‌دار می‌کند و سلطه نیروهای اجتماعی 
و روند بورژوایی شدن» آرمان هایش را نابود می‌گرداند. لوکاچ در مقاله خود از قول گوته 
می‌گوید: «رمان باید به آهستگی پیش برود و احساسات قهرمان اصلی باید پیشروی 
مجموعه را به سوی پایان کند سازد ...| قهرمان رمان باید منفعل باشد. یا دست‌کم زیاد 
فعال نباشد ...] این انفعال قهرمان رمان از یک‌سو ضرورتی صورری است تا بتوان در 


پیرامون و در برخورد با او تمامی گستره تصویر جهان را به نمایش گذاشت [.] و از سوی 
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دیگر یک خصلت ویژه‌ی اساسی رمان بیان می‌شود: ناتوانی رمان بورژوایی در ترسیم قهرمان 
مثبت» (لوکاچ» ۱۳۸۶ب: ۳۱۵). طبق نظریه گلدمنء رمان همنوایی شبانه ارکستر چوبها متعلق 
به دوران سرمایه‌داری آزاد است. یعنی روزگاری که جامعه ارزش‌های فردی را ارج می‌نهد 
اما در حقیقت امکان تکامل آزاد و گسترش و تحقة توانایی‌ها و استعدادهای شخصی افراد 
با انا یه که 


۴- موّلفه‌های قهرمان مسأله‌دار رمان همنوایی شبانه ارکستر چوبها 
۱-۴- تعلق به طبقه هنرمندان 
قهرمان مساله‌دار را از طبقه هنرمندان دانسته‌اند. دسته‌ای از افراد در جامعه بورژوایی 
هنگامی که سراسر جامعه زير سیطره ایدتولوژی سرمایه‌داری است. همچنان به ارزش‌های 
راستین گرایش دارند. تمام افراد با جامعه همسو می‌شوند ولی تعدادی که معمولاً از قشر 
هنرمندان یا آفرینشگرانی در همه عرصه‌ها هستند در تعارض با سایرین قرار می‌گیرند: «در 
صف مقدم این افراد تمامی آفرینندگان» نویسندگان. هنرمندان» فیلسوفان. متکلمان؛ 
اشخاص اهل عمل و مانندهایشان جای می‌گیرند که اندیشه و رفتار آنان بیش از هر چیز 
تابع کیفیت کارشان است بی‌آنکه بتوانند از تأثیر بازار و پذیرش جامعه شیءواره در امان 
بمانند» (گلدمن, ۱۳۸۱: ۳۷). 

بیشتر شخصیت‌های داستان هنرمندانی هستند که جامعه آنان را به حاشیه رانده‌است. 
راوی در موسیقی بسیار تواناست و در آواز مهارت دارد» داستان می‌نویسد و دستی در نقاشی 
دار فتا بان سوه ناه یی وروی وتان مو هه عای کي فرکوار 
تبعیدیان ساکن طبقه ششم. دستی به قلم دارد و برای سازمانش نشریه می‌نوشته‌است. 
میلوش جوان اهل چک. وبولون‌سل می‌نوازد و به لطف نوازندگی او در پس‌زمینه داستان 
همواره صدای موسیقی به گوش می‌رسد. حتی پروفت با آن اندام ورزیده و پلاک نظامی در 
گردنش. نقاش است هرچند نقاشی‌هایش یادآور سبک نائیف و شبیه به پرده‌های مذهبی 


است (قاسمی. ۱۳۸۰: .)٩۶‏ 
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۲-۴- تعارض با معیارهای پذیرفته‌شده جامعه 
قهرمان پروبلماتیک از پذیرش معیارهای جامعه سر باز می‌زند. میان او جامعه‌ای که در آن 
زندگی می کند. گسستی عمیق و رفع نشدنی وجود دارد (گلدمن. ۱۳۸۱: ۴۴). در داستان 
همنوایی شبانه ارکستر چوبها؛ ساکنان طبقه ششم همگی به نوعی با معیارهای جامعه در 
تعارض‌آند اما این ویژگی در راوی برجسته‌تر است: «من که کشورم را ترک کرده بودم برای 
آنکه به همه‌چیز من کار داشتند. حالا احساس می‌کردم نفرین‌شده‌ای هستم که وقتی هم 
توی قبر بگذارندم به جایی خواهم رفت که به همه‌چیز من کار خواهند داشت» (قاسمی. 
۰ ۸۶ 

راوی داستان منتقد و مقابله گر است. نارضایتی او از جامعه‌اش با ترک وطن و تبعید به 
پایان نرسیده بلکه تا این سوی دنیا امتداد یافته‌است» هرچند روزگار ناخوشش ربطی به 
تبعید ندارد و از نوجوانی سوگوار است اما هنگامی که با معیارهای پذیرفته‌شده از در 
مخالفت درمی‌آید. جان خود را در خطر می‌بیند و به تبعید خودخواسته دست می‌زند: 
«مدتی بود که اینجا و آنجا هرازگاهی دست خدا از آستین مردان خدا بیرون می‌آمد و سر 
کسانی را که کافر حربی بودند گوش تا گوش می‌برید و من که از هراس آن دست‌ها خانه 
پدری را ترک کرده و به پایتخت آمده بودم. آن دست‌ها که در کشور به قدرت رسید. کشور 
را هم ترک کرده و به اینجا آمدم اما حالا می‌دیدم که آن دست‌ها روبروی من است. در 
اتاقی درست چسبیده به اتاق من» (همان: .)٩٩‏ 

راوی داستان اصرار دارد خود را فردی ساده و به دور از پیچیدگی‌های جناحی و 
سیاسی نشان دهد. بنابراین خود را نقاش ساده ساختمان معرفی می‌کند اما روال داستان 
به گونه‌ای است که واژه‌ها بیش از اینکه حقیقت را آشکار کنند سعی در پنهان کردن آن 
دارند. راوی منتقد و مخالف سیستم حاکم بر جامعه است. به همین دلیل است که به 
مجازات تضادی که با جامعه خود داشته. کشته‌شدن خود را بعید نمی‌داند: «می‌توانستم فکر 
کنم نوبت من فرارسیده‌است. این هم فرستاده‌ای است از فرستادگان بیشماری که آن روزها 
سرو کله‌شان در همه شهرها پیدا شده بود» (همان: .۵٩‏ 

تعدد نام‌های ساکنان طبقه ششم نیز نشان می‌دهد که افراد در گیرودار مخالفت با 
سیاست‌های حاکم بر جامعه خود به پنهان‌کاری محتاطانه دست زده‌اند اما از انجایی که داستان 
بر مبنای نوعی دیالوگ پیش می‌رود که تمایل به پنهان کردن حقیقت دارد. از نام‌های مستعار 
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راوی سخنی به میان نمی‌آید» تنها در یک جای داستان به نام خود. یدالله» اشاره می‌کند و 


سرانجام در جهان پس از مرگ به چاپ کتاب خود با نام مستعار متهم می‌گردد. 


۳-۴ ناتوانی از حل مشکلاتی که زندگانی و ارزش‌های قهرم‌ان. او را در برابسر آن قرار 
داده‌است. 

قهرمان پروبلماتیک وضعیت موجود خود را رضایت‌بخش نمی‌داند. گلدمن معتقد است زندگی و 
ارزش‌های قهرمان پروبلماتیک «او را در برابر مسایل حل‌نشدنی که نمی‌تواند آگاهی روشن و 
دقیقی از آنها به دست آورد» قرار می‌دهند» (گلدمن. ۱۳۸۱: ۴۴ سراسر زنددگی راوی داستان را 
مسائل حل‌نشدنی احاطه کرده‌است؛ زندگی‌اش کلاف سردرگمی است که هیچ امیدی به 
گشایش گره کور آن نیست. آرزو می‌کند از چارمیخ اقتدار سوزان گذشته رهایی یابد. فقط اقتدار 
لحظه بماند و بس, نه گذشته خاطره شود و نه آینده وهم؛ اما گذشته در اقتدار خود پابرجاست. 
آدم بی‌رژیایی است که سال‌هاست وجودش به اشغال سایه‌اش درآمده» به بیماری خود ویرانگری 
مبتلاست. همواره برخلاف مصلحت خویش عمل می‌کند. بنابراین نه تنهابا جامعه در تضاد 
است که با خویشتن نیز می‌جنگد و تا آخر عمر دشمن خود باقی می‌ماند. در انتها نیز اعتراف 
می‌کند در اقدامی شبیه به خودکشی, ذهن پروفت را دستکاری می‌کرده و او را به کشتن خود 
تحریک می‌نموده‌است. دلیل اصلی بیشتر این آشفتگی‌های روحی پایبندی او به ارزش‌هایی 
است که او را به تعارض با جامعه‌اش واداشته‌است. 


۴-۴- مخالفت با ارزش‌های مدرن 

قهرمان مسأله‌دار با ارزش‌های مدرن مخالف است و خواهان بازگرداندن اصالت پیشین 
ارزش‌هاست (گلدمن. ۱۳۸۱: ۴۵ شوق پنهان راوی به ارزش‌های پیشین. از خلال بعضی 
جمله‌ها مانند توصیف او از زن مدرن ایرانی» به خوبی نمایان است: «تاریخچه اختراع زن 
مدرن ایرانی بی‌شباهت به تاریخچه اختراع اتومبیل نیست. بااین تفاوت که اتومبیل 
کالسکه‌ای بود که اول محتوایش عوض شده بود (یعنی اسب‌هایش را برداشته به‌جای آن 
موتور گذاشته بودند) و بعد کم کم شکلش متناسب این محتوا شده بود و زن مدرن ایرانی 
اول شکلش عوض شده بود و بعد. که به دنبال محتوای مناسب افتاده بود. کار بیخ پیدا 
کرده بود [...] می‌خواست در همه تصميم‌ها شریک باشد اما همه مسئولیت‌ها را از مردش 


می‌خواست. می‌خواست شخصیتش در نظر دیگران جلوه کند نه جنسپتش اما با جاذبه‌های 
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زنانه‌اش به میدان می‌آمد [...] خواستار اظهار نظر در مباحث جدی بود اما برای داشتن یک 
نقطه‌نظر جدی کوششی نمی کرد» (قاسمی, ۱۳۸۰: .)٩۰‏ 


۵-۴- جستجوی ارزش‌های راستین 
قهرمان پروبلماتیک همواره در جستجوی ارزش‌های راستین است. «جهان داستان 
جهانیست تباه» چرا که بازتاب محیط بیگانه گشتة زندگیست. قهرمان داستان تباه است چرا 
که در این جهان به دنبال یافتن ارزش‌های اصیل می گردد» (مصباحی‌پور ایرانیان. ۲۲:۱۳۵۸). 
ارزش‌هایی که قهرمان رمان در جستجوی آنهاست. به صورت عینی و آشکار در اثر ادبی 
حضور ندارند. این ارزش‌ها به صورت انتزاعی در ذهن نویسنده موجودند. گلدمن در این‌باره 
می‌گوید: «منظور از ارزش‌های راستین ارزش‌هایی نیست که منتقد یا خواننده آنها را 
راستین می‌شمارد بلکه ارزش‌هایی است که بدون حضور در رمان. مجموعه جهان رمان را 
سامان می‌دهند. بدیهی است که هر رمانی ارزش‌های راستین ویژه خود را دارد و ارزش‌های 
هر رمان با رمان دیگر متفاوت است» «گلدمن. ۱۳۸۱: ۲۲). راوی همچنان که در جهان پر از 
تباهی پیرامون خود جوبای ارزش‌ها است از بی‌فایده بودن این جستجو نیز آگاه است: 

«شبی که در ده «دوست‌محمد» بر آن صفه گلی که از هر سو احاطه در شب و بیابان 
بوده نشستیم و بهرام نارویی ربابش را برداشت و با زبانی که از آن هیچ درنمی‌یافتم 
نغمه‌هایی سرداد که جن‌زده و گنگ و تبدار غرقه‌ام کرد در رخوت شبانه ستارگان. حس 
کردم که مرده‌ام؛ و این صدای جادویی نه از آن خنیاگری بلوچ که صدای نکیر و منکر است 
که مهربان و تبدار نامه اعمال مرا می‌خوانند. یکی به نغمه و یکی به کلام. می‌دیدم که 
هیچ پرخاشی در میانه نیست؛ نه حتی هیچ سرزنشی. می‌دیدم گناهان مرا می‌شمرند اما نه 
از سر شماتت. همه‌اش به دلسوزی که پایش اگر لغزید. لغزید اما نه از سر پستی. که خطایی 
اگر رفت. رفت اما نه از سر اختیار. 

چه سبکبار شده بودم آن شب. «می‌گفتم پس این است مرگ این حلاوت در کمین؟» 


آه که چه تصوری از این شب داشتم عاقبت چه از کار درآمد» (قاسمی. ۱۳۸۰: .)۱٩‏ 


۶-۴- قهرمان بی آبنده 
قهرمان پروبلماتیک فردی بی‌آینده است (گلدمن. ۱ ۲۴۵). راوی همنوایی شبانه ارکستر 
چوبها نیز آدم بی‌رویایی انتشت که هیچ آینده‌ای ندارد. آینده تراک او جبزری جز وهم نیست. 
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هرچه هست گذشته است و بس: «اين گذشته است که شب می‌خزد زیر شمدت. پشت 
می‌کنی می‌بینی روبروی توست. سر در بالش فرو می‌کنی می‌بینی میان بالش توست. مثل 
سایه است و از آن بدتر. سایه. نور که نباشد. دیگر نیست. اما «گذشته» در خموشی و 
ظلمت با توست» (قاسمی. ۱۳۸۰: ۱۵۱). 

راوی سرانجام از جستجوی پروبلماتیک خود دست می‌کشد. این نه به معنی پذیرفتن جهان 
محکوم می‌شود. این حالتی است که لوکاچ از آن به خود بازدارندگی با پختگی مردانه یاد 
می‌کند (گلدمن. ۱۳۸۱: ۲۴). از دید لوکاج شکست قهرمان پروبلماتییک سه نوع رمان را متمایز 
می کند: رمان ایده‌آلیسم انتزاعی» با قهرمانانی جون دن کیشوت که می‌خواهند با آگاهی 
محدودشان آرمان خود را به وآقعیت تحمیل کنند» مشخص می‌شود. رمان روانشناختی 
پندارزدایی که قهرمان به دلیل آگاهی گسترده خود توانایی همرنگی با جامعه را ندارد و آخرین 
تیرشنت این کشت و امکان‌تای‌تیری رقم اور شریافته‌تا این در شین حفط آرشان توف 
درمی‌یابد که تحقق آن در جهان امکان‌ناپذیر است. 


۵- شخصیت تیبیک قهرمان مسأله‌دار 

قهرمان مسأله‌دار شخصیت آشنای ادبیات معاصر با حضور خود در رمان‌های فارسیء منشاء 
آفرتتش تیپ جدیدی به نام داغ‌خورده گردیده‌است و تیپ داغ‌خورده نیز علت پیدایش تیپ 
اسیر احساس کهتری اتنت: بوریس ساچکوف تختشازه ظهور تیپ در ادبیات می‌گوید: اصل 
رتالیستی تیپ‌بندی مستلزم بی‌جوبی علیتی انیتت که در قلمرو پدیده‌های اجتماعی وجود دارد. 
ازآنجاکه زندگی انسان و حیات جامعه. موضوع اصلی یک اثر. دنیای درونی قهرمان و مجموعه 
ویژگی‌های فردی او را تشکیل می‌دهد و ما آنها را شخصیت می‌نامیم. نوبسنده رئالیست نیز آنها 
را به‌عنوان محصول شرایط متعدد ولی معینی مورد بررسی و توصیف قرارمی‌دهد که با سرنوشت 
شخصی قهرمان. یک رابطه علی و معلولی به وجود می‌آورند. بنابراین هر شخصیت تیپیک یا 
نمونه‌وار به نوعی مشتقی است از نیروهای اجتماعی. شخصیت تیییک قهرمان» مجموعه 
ویژگی‌های تعیینکننده عمده محیطی است که خود قهرمان محصول ان ارست و از طریق او و 
سرئوشت ‌ مشخص اوست که ویژگی‌های ان محیط آشکارا نمایانده می‌شود» (۱۲۶۲: ۲۱). 


1. 80۲۱۶ ۷ 
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۱1-۵- تیپ شخصبتی داغ‌خورده 
نخستین‌بار اروینگ گافمن ۱ جامعه‌شناس کانادایی از مفه وم داغ‌ننگ در حوزه جامعه‌شناسی 
سخن گفت. وی از پیروان نظریه کنش متقابل نمادین و از دانشمندان بنام مکتب شیکاگو است. 
این مکتب یکی از تازه‌ترین دیدگاه‌های جامعه‌شناسی معاصر است که به بررسی رفتار انسان و 
رابطه فرد با جامعه می‌پردازد. یکی از مناقشه‌برانگیزترین مفاهیم مطرح‌شده در این مکتب. 
مفهوم «خود» می‌باشد که کانون بحث نظریه‌پردازان این مکتب است. گافمن باوام گرفتن 
مفاهیم مربوط به حوزه تثاتر در کتابی به نام نمود خود در زندگی روزمره " نظریه نمایشی خود 
را بداع و اائهنمود و تأثیر شگرفی بر جریان این مکتب نهاد. نظریه نمایشی گافمن در واقبع 
شرح استعاری کنش متقابل انسان‌ها در صحنه روابط اجتماعی است. به نظر گافمن انسان‌ها 
مانند بازیگران تئاتر در صحنه روابط اجتماعی چنان نقش بازی می‌کنند که مناسب‌ترین تأثیر را 
روی مخاطبان يا تماشاگرانشان بگذارند. بر طبق این نظریه» «افراد بیشتر اوقات زندگی یا در 
حال نمایش هستند یا در حال آماده‌شدن برای نمایش. وقتی که انسان در مقابل دیگران حاضر 
می‌شود» معمولاً دلایل کافی وجود دارد که کنشش را طوری طراحی کند که برداشتی مطابق با 
منفعت شخصی خویش از خودش به دیگران منتقل کند» (گافمن. ۱۳۹۱: ۱۴ «گافمن چنین 
می‌پنداشت که افراد در هنگام کنش متقابل می‌کوشند جنبه‌ای از خود را نمایش دهند که مورد 
پذیرش دیگران باشد... کنشگران امیدوارند که خودی را به حضار نشان می‌دهند به آندازه‌ای 
نیرومند باشد که آنها را به همان‌سان که خودشان می‌خواهند نمایش دهد [..] او می‌گوید از 
آنجا که بیشتر انسان‌ها می‌کوشند تا تصویری آرمانی از خودشان را در جلوی صحنه به نمایش 
گذارند. به‌ناگزیر احساس م ی کنند که ضمن اجرای نقش باید چیزهایی را پنهان نمایند» «ریتز 
۴ -۲۹۳). 

این نظریه موجی از انتقادات را برانگیخت زیرا بیان استعاری گافمن در تشبیه جامعه به 
صحنه نمایش» عنصر هویت را کم داشت و تعریف جامعی از هویت ارائه نمی‌داد. بنابراین گافمن 
در نظریه تازه خود مفهوم هویت را مطرح ساخت و طبقه‌بندی تازه‌ای از آن عرضه کرد. او آنجه 
یک شخص باید باشد را هویت اجتماعی بالقوه و آن‌چیزی که واقعاً هست را هویت اجتماعی 
بالفعل نامید. به زعم گافمن شکاف میان این دو هویت. به داغ‌ننگ منجر می‌گردد «(گافمن» ۱۳۹۲: 
1۸ 
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داغ‌ننگ به معنی صفات 9 ویژگی‌های رسواکننده 9 ننگ‌آوری است که گریب‌انگیر بعضی از 
افراد جامعه می‌شود. این اصطلاح نخستین‌بار توسط یونانیان در اشاره به علائم بدنی که به‌عنوان 
مجازات بر روی بدن مجرمان ایجاد می‌گردید به‌ کار برده شد (همان: ۱۶). گافمن به مطالعه 
مفاهیم تازه‌ای در حوزه انسان‌شناسی و جامعه‌شناسی ارائه کرد. از نظر او افراد در جامعه 
نقش‌هایی برعهده دارند. جامعه با ابزارهای خاص خود افراد را دسته‌بندی می‌کند و مجموعه 
صفاتی که عادی و پسندیده است برای هر کدام تشبیبت می‌نماید. بر پایه این صفات 9 ویژگی‌ها» 
هویت اجتماعی بالقوه‌ای برای هر فرد پیش‌بینی می‌گردد و براساس این پیش‌بینی انتظاراتی 
هنجارمند از افراد وجود دارد. اگر این چشم‌داشت‌ها به نحو مطلوبی برآورده نشوند میان هویت 
بالفعل و هویت اجتماعی بالقوه فرد شکافی ایجاد می‌گردد که او را از فردی عادی به فردی 
می‌آید به ایدئولوژی خاصی منجر می‌گردد که پست‌بودن او را تأیید و تبیین می‌کند و 
فرصت‌های زیستی او را در جامعه کاهش می‌دهد (همان: ۱۷). 

تیپ شخصیتی داغ‌خورده در حقیقت جلوه دیگری از قهرمان پروبلماتیک است که هویت 
حقیقی‌اش با هویتی که از سوی جامعه پر آو تحمیل گردیده. همسو نمی‌باشد. این شکاف عمیق 
پروبلماتیک است که به دلیل مخالفت با هنجارهای پذیرفتهشده جامعه خود. داغ‌ننگ 
است. بیشتر این افراد با معیارهای حاکم بر جامعه خود همخوانی ندارند بنابراین از امتیاز عادی 
بودن برخوردار نیستند. این همان گسست رفع‌نشدنی میان قهرمان و جهان در ادبیات 
دیالکتیکی است. داغ‌ننگ» هستی مستقل و بنیان ذاتی ندارد بلکه دامنه مفهوم آن در هر 
جامعه‌ای متناسب با زاویه دید حاکم بر جامعه. نهادهای قدرت. دستگاه هنجارساز و نظام ارزشی 
ارزش‌های او و زاویه دید حاکم بر جامعه است. 

سیر داستان همنوایی شبانه به گونه‌ای است که به نظر می‌رسد مشکل راوی جهانی است و 
ربطی به اقلیم خاصی ندارد. اما حقیقت گویای داستان این است که تفکر قالبی جامعه از طریق 
سرکوب هویت فردی و عناصر متفاوت‌بودگی» ویژگی‌های فردی راوی را به معضلی اجتماعی 
تقلیل داده و منجر به پیدايش هویت داغ‌خورده در او گردیده‌است. راوی به فرانسه مهاجرت 
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کرده اما این مهاجرت در پایگاه اجتماعی او تغییری ایجاد نکرده» زیرا داغ‌ننگ به ویژگی 
مادام‌العمر او تبدیل شده‌است. بنابراین او در تمام موقعیت‌های اجتماعی‌اش. نقش داغ‌خورده ۳ 
بازی می‌کند و با اينکه پایبندی‌اش به نظام ارزشی جامعه‌ای که اکنون در آن زندگی می‌کنده 
صلاحیت برخورداری از امتیازات عادی بودن را برايش فراهم گردانیده‌است. گذشته‌اش همچنان 
او را در تضاد با آدم‌های عادی قرار می‌دهد. داغ‌ننگ به‌تدریج جسم او را نیز آلوده خود 
کرده‌است. راوی به لحاظ جسمی و روانی» معایب ننگینی دارد که باید از چشم دیگران پنهان 
بمانند. هرچند حال نابسامان او و بعضی از بیماری‌هايش مانند بیماری آینه به سال‌های نوجوانی 
خودویرانگری و پارانویا زاییده شرایط دشوار و آشفتگی‌های روحی و روانی اوست. احساس 
گناهی که در ناخوداگاه اوست نیز نتبحه داغ‌ننگی است که بر پیشانی دارد. راوی» گابیک. سگ 
سیاه صاحب خانه ر صورت مسخ‌شده گناهکارانی می‌داند که هربار با نامیی در جسم سگ حلول 

گونه شخصیتی داغ‌خورده با شکست‌ها و نا کامی‌هایش. منشاء پیدایش تیپ تازه‌ای به نام 
اسیر احساس کهتری در ادبیات معاصر گردیده‌است. نمونه‌هایی از ایین تیپ را می‌توان در 
رمان‌هایی چون بوف کور از هدایت. سمفونی مردگان از معروفی. سنگی ب رگوری از آل‌احمده 
آشغال‌دونی از ساعدی 9 غیره مشاهده نم‌ود. احساس هرن پیامد اجتن اب‌نایذیر کیت 
اجتماعی داغ‌ننگ است. 


۲-۵- تیپ شخصیتی اسیراحساس کهتری 
سال‌هاست که از احساس کهتری با نام‌های مختلف و الفاظ و اصطلاحات گوناگون باد می‌شود. 
اما آلفرد آدلر ؛ روانشناس برجسته اتریشی؛ نخستین کسی است که به‌طورمنسجم و علمی به 
احساس کهتری پرداخت و آن را اساس نظریه خود قرار داد و انگیزه اصلی رفتار غیرعادی بشر را 
در این نظریه جستجو کرد. به نظر این دانشمند «چنین احساسی يا به تعبیر دیگر چنین عقده 
یا گرهی بر حسب موارد گوناگون» سرچشمه رفتارها و کردارهای متعدد و متنوعی است» (منصور. 
۹ ۳ 

احساس کهتری نقطه مقابل عزت‌نفس است. هرفرد در زندگی تمایل به حفظ خویشتن و 
برتری بر دیگران دارد» هرچیز که تعادل لازم برای حفظ تمامیت وجود و خودنگهداری را درهم 


1.۸۱۴۲۵ ۲۳ 
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بشکند. عامل ایجاد احساس کهتری است. آدلر عواملی جون خانواده. محیط اجتماعی, 
آسیب‌هایی چون فقر و بیکاری» بیماری و نقص عضو مشکلات روحی و روانی و ویژگی‌های 
غیرعادی و انگ‌های تحقیرامیزی که بنا به دلایلی به افراد نسبت داده می‌شود را سرچشمه 
احساس کهتری می‌داند. او معتقد است که افراد پس از این احساس. علیه کهتری خود مبارزه 
می‌کنند. از دیدگاه ادلر» تلاش برای فائق آمدن بر ضعف‌ها در جهت رفع احساس کهتری, انگیزه 
بسیار گرانبهایی است که فرد را به موفقیت‌های بزرگ می‌رساند» اما اگر تلاش برای جبران 
احساس کهتری به شکست منتهی شود. به صورت یک مانم عمل می‌کند و به عقده حقارت 
تبدیل می گردد (همان: ۲۳). 

گاهی شخص دچاراحساس کهتری» اسیر برتری‌جویی افراطی یا کمال گرایی می‌شود سیده 
همسایه راوی که به‌شدت تلاش می‌کند ناکامی‌ها و نارسایی‌هایش را به طریقی جبران کند و در 
نظم ازدست‌رفته زندگی خود تعادلی ایجاد نماید. شخصیتی کمال گراست. این برتری‌جویی به 
جامطلبی نابینجار ومیل به قاط بر دیگران و بهرهکای از نان مستهی رم گنرد #اسا جواپسن 
همه این شاخه به شاخه رفتن‌ها یک چیز بود که هيچ‌گاه عوض نمی‌شد: عظمت‌طلبی بی‌حد و 
مرز او حقارت در روح سید جایی نداشت. از هرچیز کوچک. کار کوچک. درآمد کوچک. تبار 
کوچک و در یک کلام از هرچه که در آن نشانه عظمت نبود نفرت داشت. هر آدم وطن‌پرستی 
او را می‌دید به خود می‌گفت: «وطن ار چنین رئیسی داشت. این وطن مگر چه کم می‌داشت؟» 
او عظمت را نه فقط در خود که در همه کس می‌دید و نه فقط برای خود» که برای همه کس 
می‌خواست. با این حساب طبیعی بود مرا که یک نقاش ساده ساختمان بودم به دیگران 
بزرگترین نقاش وطن معرفی کند و خودش را که از اهالی قم بود. به لهجه فرانسویانی که «ر» را 
«غ » تلفظ می‌کنند متولد «رم»! 

این‌طور بود که روزی که ملیتش را عوض کرد بر خود نام الکساندر نهاد؛ رفته‌رفته هم در 
ماترک پدری شجره‌نامه‌ای پیدا کرد که نشان می‌داد اجدادش از اهالی شریف ایتالیا بودند» 
(قاسمی. ۱۳۸۰: ۳۲-۳۲ 

اما درباره راوی وضع به گونه دیگری است. شکست‌ها و ناکامی‌هایی که از نوجوانی با او بوده. 
محیط نابسامان اجتماعی» برچسب‌های سیاسی و انگ‌های تحقیرآمیز زندگی او را به قهقرا 
کشانیده» او تمام قابلیت‌ها و استعدادهای خود را نادیده می‌گیرد. از تعریفی که او از خود ارائه 
می‌دهد. نمی‌توان به حقیقت هستی او پی‌برد. آدلر معتقد است که شخص اسیر احساس کهتری 
همواره خود را از دیگران پایین‌تر می‌بیند و استعدادهای خود را انکار می‌کند. دلیل این انکار و 
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سرکوب همان حس حقارتی است که بر وجودش پنجه افکنده‌است. راوی خود را نقاش ساده 
ساختمان معرفی می‌کند. (هرچند هیچ کجای داستان نشانه‌ای از اشتغال او به این حرفه 
نمی‌بینیم) اما در ادامه از نشست‌وبرخاست و معاشرتش با سفیر ایتالیا و رایزن فرهنگی هند و 
بزرگان دیگر سخن می‌گوید «همان: ۱۲۵ زیرا او درواقع نوبسنده‌ای توانا و نقاش و موسیقیدانی 
بزرگ است. دلیل این خودخوارانگاری چیزی شبیه تواضع و از جنس افتادگی نیست روشی که 
راوی برای برقراری تعادل در نظم فروپاشیده زندگی خود برمی گزیند. ستیزه‌جوبانه و وبرانگر 
است. ادلر معتقد است گاهی فرد دچار حس حقارت. تلاش می‌کند انتقام ناکامی‌هایش را از 
هرچه می‌تواند. بگیرد. این جبران تهاجمی گاهی شکل شوم و حزن‌انگیزی به خود می‌گیرد و 
فرد» دست به خود کشی می‌زند. راوی که از ابتدای داستان. خود را شخصی ترسو معرفی 
می‌کند» جسارت خود کشی ندارد بنابراین انتقام از خود را به دیگری وامیگذارد» درانتهای 
داستان. خواننده با اعتراف تکان‌دهنده راوی به دستکاری ذهن پروفت و تحریک او به قتل خود 
مواجه می‌گردد (همان: ۲۰۱ اینکه چرا راوی خودویرانگر چنین دسیسه‌ای علیه خود چیده. 
معمایی است که خواننده. خود باید رمزگشایی کند: راوی داستان. نمونه تیپ تحقیرشده‌ای 
است که سرانجام. ناکامی و احساس حقارت او را ازپای‌درمی‌آورد. 


۶- نتیجه‌گیری 

یکی از اصول بنیادین انديشه دیالکتیکی, تأکید بر نقش عوامل اقتصادی و اجتماعی در 
آفرینش‌های هنری و ادبی است. مطابق اندیشه دیالکتیکی» هر مرحله از تاریخ اجتماعی با یک 
صورت آدبی همراه است. رمان نیز صورت ادبی عصر سرمایه‌داری است. نخستین بار لوکاچ از 
پیدایش یک نوع ادبی معین بر مبنای تحولات اجتماعی و تاربخی سخن گفت. رمان مورد نظر 
لوکاچ با قهرمانی توصیف می‌شود که او را فهرمان پروبلماتیک یا مساله‌دار می‌نامند. رمان» 
سرگذشت جستجوی تباه و ببهوده است و ماهیتی دیالکتیکی دارده زبرا در آن از یک سو 
قهرمان و جهان در تباهی و بی‌حاصلی هماننداند و از سوی دیگر گسستی عمیق و رفع‌ناشدنی 
میان آنها فاصله می‌اندازد. پس از لوکاچ. گلدمن» جدایی میان قهرمان و جهان را بر زمینه‌ای 
دیالکتیکی شرح می‌دهد. از نظر او انسان» جهان پیرامون خویش را همواره زیرورو می‌کند تا 
برای درک حقیقت پاسخی معنادار بیابد. این ساخت‌شکنی و ساخت‌آفرینی جریانی دیالکتیکی 
است که در رمان بازتاب می‌یابد. به نظر گلدمن» رمان» سرگذشت جستجوی تباه ارزش‌های 


راستین در جهان ناراستین است. این نوع ادبی با گسست رفع نشدنی میان قهرمان و جهان 
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مشخص می‌شود. در ایران» رمان در ابتدای قرن حاضر به قالب ادبی برتر تبدیل گردید. این 
قالب جدید» تحت‌تأثیر ادبیات غرب در ایران رواج یافت. قهرمان این فرم تازه ادبی با قهرمانان 
ادبیات کهن تفاوت بنیادین داشت و روایتگر زندگی فرد بر بستر دگرگونی‌های اجتماعی بود. با 
تکوین این شکل تازه ادبی و بازتاب آگاهانه تحولات اقتصادی و اجتمامی و سیاسی در آنء 
به‌تدریج این قهرمان ضمن حفظ استقلال هوبت شرقی خود. به قهرمان پروبلماتیک یا مسأله‌دار 
یام زاف یره یزاس را مقمل ای مدای بیش این دا ای دیمان 
پروبلماتیک شخصیتی بی‌اینده. معترض و مخالف جامعه است. وجودش امکان ناپذیری پیوند 
فرد و جامعه را به اثبات می‌رساند. زاویه دید حاکم بر جامعه. با به‌حاشیه‌راندن قهرمان 
پروبلماتیک و نهادن داغ‌ننگ متفاوت‌بودگی بر پیشانی اوه سبب پیدایش تیپ تازه‌ای به نام 
دام شود کر نات بقه و گنت هی نیپ داح خوره هیور سب ایگری به سم کیب آندیر 
احساس کهتری را سبب گردید. بنابراین قهرمان پروبلماتیک همچون منشوری که هر بار فروغی 
از آن متجلی می‌شود. در یک ارتباط علی معلولی» منشا پیدایش تیپ‌های تازه در ادبیات 
ای معاصت کزدوکدرسان همایی نهر کستر ومد ررض قانیمی: هریت روف از 
این منظر مورد نقد و بررسی قرار گرفته‌است. قهرمان پروبلماتیک رمان قهرمانی بی‌آینده و 
بی‌آرمان است که با ارزش‌های جامعه خود در تعارض است. به تبعید تن داده و به زندگی 
روتارپا مر تناها رای هت 
داغ‌خورده است. داغ‌ننگ بر زوایای وجودش چنگ انداخته و او را به نمونه اشکار تیپ احساس 


کهتری تبدیل نموده‌است. 


پی‌نوشت 

۱- با به قدرت رسیدن کلیسا و به دست گرفتن هدایت جریان‌های فکری و ادبی توسط روحانیون» 
فعالیت‌های علمی و فرهنگی رو به افول نهاد و میراث ادبی چشمگیری جز متون مذهبی و آثاری با 
رنگ و بوی مسیحی از این عهد بر جای نماند. هرچند بزرگانی چون دانته و بوکاچیو در این عصر 
درخشیدند اما نظریه‌پردازان» حماسه عهد باستان را در تقابل با رمان به‌عنوان نثر مدرن قرار می‌دهند 
و آثار ادبی سده‌های میانه را نادیده می‌گيرند. 

۲- قهرمان را به دلیل تقلای بیهوده برای جستجوی ارزش‌ها و عدم سازگاری با جماعت و عرف 
دیوانه یا جنایتکار نامیده‌است. 


۳- راوی نمی‌تواند تصویر خود را در آینه ببیند. 
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1 تاریخ دریافت: ۱۴۰۰/۰۱/۲۳ 

3 
ال ّ ) وور و و اسشروزسان ۱۴۰۰ ره سای ۱۲ تاریخ پذیرش: ‏ ۱۳۰۰/۶۹/۲۰ 

ق ۳ صفحات ۱۶۶-۱۴۳ 
مقاله پژوهشی 

ظهور سوژه سیاسی و پدیدارشدن زیبایی‌شناسی زندان 
با تأکید بر شعر شاملو 
مهیلا رضایی فومنی ۱" حسام ضیایی "7 مهرعلی یزدان‌پناه "۶ 

جکیده 


حبسیه گونه‌ای از شعر است که شاعر آن را در زندان می‌سراید و تجربه خود را از محصوریت و شکنجه 

تبدیل به تجربه‌های هنری می‌کند؛ اما نوع بازنمایی زندان در شعر حبسیه‌سرایان پیشامدرن و مدرن یکی 

نیست. شاعر حبسیه‌سرای پیشامدرن بیشتر تقدیرگرا است و وضعیت موجود را یک وضعیت تقدیرشده 
می‌داند. بنابراین عاملیت خود را در توصیف همین وضعیت‌ها خلاصه می‌کند. اگرچه حبسیه از هر نوعی که 
باشد» جزو ادبیات اعتراضی است. اما تنها در شعر معاصر است که حبسیه با اسان سیاسی همراه می‌شود. 

مفهوم زندان در شعر معاصر با دلالت‌های گفتمانی و گسست‌های گفتمانی به شکلی دیگرگونه آشکار شده 
است. چنانکه با شکل‌گیری دولت ملی و تولد زندان در جهان مدرن. مفهوم زندان از امری دینی و فردی 

تبدیل به آمر سیاسی می‌شود. تاریخ تحول نهاد زندان در دولت مدرن با گفتمان‌سازی مفهوم زندان در شعر 
معاصر ارتباط دارد. مهم‌ترین فرض پژوهشی این مقاله این است که پدیدار شدن تاریخی سوژه سیاسی 
سبب پدیدار شدن زیبایی‌شناسی زندان شده‌است. بنابراین این مقاله با رویکرد تبارشناختی دو مسئله را 
عقیال کر تیدا قاط تاریکی تحولات ناه یدای کر ابران عض مترن وبافتای کب راک و اسها تفاي 
زندان در شعر شاملو به‌عنوان نمونه‌ای از شاعران مخالف‌خوان. هرقدر نهاد زندان در دولت‌های مدرن 

گسترده‌تر و پیچیده‌تر باشد استعارات زندان از حبسیه‌سرایی در ادبیات اعتراضی سرریز می‌شود. در شعر 
شاملو ادبیات اعتراضی با سوژگی شاعر ارتباط دارد. او مفاهیم زندان را محدود به حبسیه نمی‌کند؛ بلکه 
استعارات زندان را با سمبولیسم اجتماعی پیوند می‌زند. به‌عبارت‌دیگر در شعر شاملو مفهوم آزادی به شکل 
پیچیده‌ای استعارات زندان را در شعرهای غیر حبسیه هم گسترش داده‌است. 


۱. دانشجوی دکتری زبان و ادبیات فارسی دانشگاه آزاد اسلامی قائم‌شهر ایران. (نویسنده مسئول) ۵20۳ 2000 * 
۲. استادیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه آزاد اسلامی قائم‌شهر ایران. 7 
۳ دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه آزاد قائم‌شهر ایران. ۲ 3 0( 
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۱- مقدمه 
مفهوم زندان. مفهومی عمومی با استعارات و تداعی‌های فراوان است که هر انسانی به گونه‌ای 
درباره آن می‌اندیشد؛ زیرا بدن و ذهن هر روز این مفهوم را به‌شکل تجربی, انتزاعی و 
استعاری درک می‌کند. با وامگیری از تعبیر کوچش, در صورت‌بن‌دی استعاره‌هاء می‌توان 
گفت زندان به‌مثابه یک استعاره» بسیاری از استعاره‌های متعارف را می‌سازد. هم پرکاربرد 
است هم به‌شکل کلیشه‌ای به کار می‌رود (کوچش. ۱۳۹۶: ۶۳) جهان پر از نشانه‌هایی است که 
با استعاره زندان رابطه دارد. چنان که گزاره «بدن زندان روح است» در بسیاری از اسطوره‌ها 
و ادیان: یک حکم مکرز اسنت. 

یکی از نمادین‌ترین پرونده‌های مجازات و کیفر که مفهوم زندان را به شکل فلسفی؛ 
اجتماعی و فردی بازنمایی می‌کند. پرونده فیلسوف معروف یونان «سقراط» است. در این رخداد. 
سقراط به‌مثابه سوژه آگاه دست به انتخابی وجودگرایانه می‌زند. همین انتخاب است که تاریخ 
فلسفه را به تاریخ سوژگی مربوط می‌سازد. شهر آتن یکی از مشهورترین شهرهای جهان است 
که مفهوم «پولیس» را پرورش داده‌است. مفهوم پولیس درواقع رابطه فرد را با انتخاب مداخله و 
تصمیم برای سیاسی‌بودن مشخص می‌کند. بنابراین سوژه سیاسی زمانی آغاز می‌شود که پولیس 
تشکیل شود. آتن در قرن ششم قبل از میلاد تشکیلات جزائی پیچیده‌ای داشت؛ یکی از آن 
تشکیلات معروف به تشکیلات يازده بود (موریس و روتمن. ۱۳۹۰ ۲۷). وقتی که در سال ۲۹۹ پ.م. 
سقراط را به اتهام تباهکاری و به فساد کشاندن افکار جوانان شهر در پذیرفتن خدایان جدید و 
رد خدایان قدیم بازداشت کردند. دادگاهی تشکیل شد. دفاع طولانی معروف سقراط را افلاطون 
در رساله پرسش و پاسخ «آپولوژی» (خطابه دفاعیه) ثبت کرده‌است. بیش از ۲۰۰ تن از اعضای 
هیأت منصفه او را مرتد و تبهکار خواندند و محکومش کردند» ولی او را در انتخاب کیفر آزاد 
گذاشتند. سقراط مرگ را برگزید. عده‌ای برآشفتند و مجازات مرگ را رد کردند. اما سقراط 
زندان را با صراحت تمام نپذیرفت. راه‌هایی که سقراط مخیر به انتخاب آنها بود عبارت بودند از: 
زندان» جریمه نقدی و تبعید. در آن دوره هر کسی نمی‌توانست جریمه نقدی بیردازد به زندان 
می‌رفت و تا وقتی توانایی پرداخت نمی‌یافت در حبس می‌ماند (همان: ۲۶. همین قوانین سفت و 
سخت بود که باعث می‌شد «انديشه آتنی» به زندان و استعاره‌هایش فکر کند. چنان که تصویر 
زندان را می‌توان در نمایشنامه «رنج‌های پرومته» اشیل. روایت‌های سقراط و اندیشه‌های 
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افلاطون بازیافت (همان‌جا). در این تحلیل و تفسیرهاء فلسفه و استعارات فلسفی نقش مهمی ایفا 
می‌کرد. 
در «کراتولوس» افلاطون» سقراط به استعاره درخشانی اشاره می‌کند؛ استعاره‌ای که بعدها در 
اندیشه بشر جایگاه مهمی پیدا می‌کند. سقراط در تحلیل ثنویت تن" و روح " اصالت را به روح 
می‌دهد. به اعتقاد او واژه «سوما» یا تن زندان انس و روح مادام که کیفری ۳ سزاوار اوست 
ندیده» در آن زندانی است» (فلاطون, ۱۳۸۰: 0۱۲-۷۱۱/۲. 
در دین و فلسفه اسلامی. تن یادآور جهان و جهان. یادآور روح است. روح در زندان 
جهان و تن گرفتار است. به تعبیر مولوی در مثنوی: 
این جهان زندان مازندانیان حفره کن زندان و خود را وارهان 
(مولوی» ۱۳۹۷: )٩۸۹/۱‏ 


در شعر کلاسیک ایران هرچیزی که مانع رسیدن روح به اصل خود باشد. شباهتی به 
زندان دارد. چه جهان باشد. چه نفس اماره و چه تعلقات دنیوی. به همین دلیل شاعر عارفی 
چون سنایی به خود و دیگری چنین هشدار می‌دهد: 


دلا تاکی در این زندان فریب این و آن بینی یکی زین چاه ظلمانی برون شو تا جهان بینی 
(ش فیع یک دکنی, ۱۳۹۰ ۲۲۷ 


قفس بودن بدن برای مرغ روح» شایع‌ترین تصوير در ادبیات کلاسیک ما است که نه تنها 
ثنویت روح و جسم را بیان می‌کند. بلکه جهان و بدن را به‌مثابه قفس و زندان می‌داند. 


۱-۱- روش تحقیق و طرح مسئله 

ای له ها زویکی فا رشتاختی م گهاهف یب دی له رایظهاي ز تست امه 
سوژگی شاعر و زیبایی‌شناسی زندان؛ به این معنی که شاعر معاصر با حبسیات و نمادهایی 
که برای شعرش وضع می کند. نوع سوژگی خود را نیز بیان می‌دارد. بنابراین پدیدار شدن 
تاریخی سوژه سیاسیء همان پدیدار شدن شکلی از زیبایی‌شناسی است. رابطه شعر معاصر با 
زیبایی‌شناسی زندان پا زیبایی‌شناختی کردن زندان مثل شعر پیشامدرن رابطه‌ای» مقوله‌ای 
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و یک‌بعدی نیست. به همین دلیل شعر سیاسی ایران. زیبایی‌شناسی زندان را در کلیت شعر 
معاصر به کار می‌بندد؛ چه قصد سرودن حبسیه داشته باشد. چه شعری بیرون از زندان 
بگوید. ازاین جهت در شعر شاعران معاصر ایران نمادهای متصل به زندان کاربرد وسیعی 
دارد. اگر در آموزه‌های دینی جهان زندان است سنت‌های ادبی جهان پیشامدرن همین 
حکم را تبدیل به تجربه زیبایی‌شناختی کرده‌است. 

در این مقاله برای تبیین رابطه ظهور سوژه سیاسی در شعر معاصر ایران و پدیدار شدن 
زیبایی‌شناسی زندان به چند دلیل تعمدا بر شعر احمد شاملو تا کید شده‌است: زیرا «شاملو 
مخالف خوان‌ترین شاعر سیاسی ایران است و مخالف‌خوانی را تبدیل به منبع جوشانی 
می‌کند تا از آن ساختارهایی تازه به وجود آورد» (جهاندیده. ۱۳۹۱: ۱۱۳). همچنین «زبان 
ستیز او براساس وضعیت اجتماعی سیاسی معمولا به دو حالت شکست و حماسه می‌گراید 
زیرا یا تجربه مغلوب شدن داشته يا آرزوی غلبه» (مختاری» ۱۳۷۸: ٩۵‏ چنان که موضوعیت 
شعرهای او رابطه مستقیم با اتفاقات سیاسی دارد. بنابراین رتوریک و زیبایی‌شناسی شعر 
شاملو برآمده از دو مستله است: سرودن شعر به‌مثابه کنش سیاسی و تبدیل کنش سیاسی 
به تجربه زیبایی‌شناختی. در شعر او استعاره‌های حبس به دو شکل به کار گرفته می‌شود: 
الف- در حبسیه‌ها. ب- در سمبولیسم اجتماعی (جامعه به‌متابه زندان). 


۲-۱- پیشینه تحقیق 

این مقاله هم‌کنشی و هم‌آیی دو موضوع سوژگی و حبسیه‌سرایی را در شعر معاصر دنبال 
می کند. بنابراین پیشیینه تحفیق این پژوهش دو ساحتی است. درباره حبسیه‌سرایی جند 
اثر مستقلی وجود دارد؛ مثل «حبسیه‌سرایی در فارسی از آغاز شعر فارسی» از ظفری 
(۱۳۶۴) و «حبسیه‌سرایی در ادب عربی از آغاز تا معاصر» نوشته آباد (۱۳۸۰). همچنین 
مقالات فراوانی درباره شاعران حبسیه‌سرای پیشامدرن و مدرن به شکل توصیفی. تحلیلی و 
تطبیقی وجود دارد. نزدیک‌ترین تحقیق به این مقاله. دو اثر است. ابتدا کتاب «فرایند 
که براساس نظریه «ساخت‌یابی» گیدنن تحول نهاد زندان در ایران را بررسی کرده است 9 
سپس مقاله «تحلیل گفتمان انتقادی زندان در دو زیست جهان کلاسیک و مدرن با تکیه 


بر حبسیه‌های مسعود سعد. فرخی یزدی و بهار» از رفیعی مقدم و مشتاق مهر (۱۳۹۷) که 
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به تحول تطبیقی گفتمان زندان توجه کرده‌اند و به شکل تطبیقی تحول مفهوم زندان را در 
دو زیست جهان کلاسیک و مدرن نشان داده‌اند. 

درباره سوژه و سوژگی در ادبیات فارسی هم می‌توان به کتاب «تحلیل سوژه در ادبیات 
داستانی پسامدرن ایران» اثر فرزاد کریمی (۱۳۹۷) اشاره نمود که تفاوت سوژه مدرن و پسامدرن 
را در ادبیات داستانی بررسی کرده است. بنابراین درباره ظهور سوژه سیاسی و شکل‌گیری 
زیبایی‌شناسی زندان به‌شکل گسسته می‌تواند پیشینه‌ای یافت. اما هنوز به‌متابه یک سوژه 
تحقیقی در ابتدای راه است. 


۲- سوژه و سوژگی 
واژه 66۴زهادا؟ يا سوژه ريشه در لغت یونانی 21لا دارد. مترجمان فارسی برای این مفهوم 
واژه‌های فاعل, فاعل شناسا و موضوع را پیشنهاد کرده‌اند؛ مثل سوژه گفتگو و سوژه فیلم. 
معنای دیگر سوژه آن است که بودن یک چیز وابسته به چیز دیگر است: سوژه منقاد یادر 
انقیاد و همچنین تابع؛ مثل تابع قانون با دولت. «واژه‌نامه فرانسوی لاروس. سوژه را در حیطه 
فلسفه این گونه تعریف می‌کند: موجود دارای فردیت و واقعیت. ریشه و اساس هرگونه تفکر 
(همتراز آگاهی)؛ در تقابل با محتوای انديشه و جهان بیرون که ابژه نام دارد» (علیزاد. ۱۳۹۸: 
۸ اولین نکته‌ای که درباره سوژه باید در نظر داشت این است که سوژه اصطلاحی فلسفی 
است. اما در زبان روزمره هم کاربرد ساده‌تری دارد. پیچیده بودنش در فلسفه نشان می‌دهد 
که این مفهوم بردار مفاهیمی است که آن را تبدیل به یک متن پیچیده می کند, سوژه درواقلع 
بیان گر مفهوم انسان است؛ اما ظاهرا واژه انسان نمی‌تواند جانشین سوژه باشد. به همین دلیل 
معتقدند که جهان مدرن برای جدا کردن خود از جهان پیشامدرن سوژه را وضع کرده است. 
بنابراین انسان پیشامدرن با این تلقی نمی‌تواند سوژه باشد. اگرچه سوژه را تنها به سوژه مدرن 
و پسامدرن تقسیم می‌کنند» اما سوژه مدرن سوژه بودن خود را براساس انسان پیشامدرن 
فهمیده است؛ اينکه انسان پیشامدرن فاقد چه نوع اگاهی و شناختی بود که نمی‌توان از سوژه 
پیشامدرن یاد کرد. البته نفی سوژه پیشامدرن درواقع کنش‌های پیچیده انسان پیشامدرن را 
به گونه‌ای تقلیل می‌دهد. 

مفهوم دیگری که از واژه سوزژه ساخته شده‌است 601۷10۷ز0الا5 است. معادل‌های فارسی 
این اصطلاح ذهنیت. ذهن‌بنیاد. سوژه‌بنیاد. فردبنیاد و سوژگی است. در معنای سوژگی سه 
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فرض اساسی وجود دارد: الف- سوژه همان فرد صاحب آگاهی است که احساسات. امیال 9 
اعتقادات ویژه‌ای دارد. ب- کنشگری است که می‌تواند بر ساختارها اعمال قدرت 7 ۰ كت 
اطلاعات 9 موقعیت هرجیز تنها از دید سوژه یا سوژه‌ها معنادار استت: رجینیا ۱ چهار 
نمود برای سوژه قایل است: ۱- سوژه یک من است اگرچه درک این من از دیدگاه خود آن و 
تجاربش برای دیگران مشکل و غیرممکن است. ۲- سوژه برای دیگری و پا در قبال دیگری 
نیز سوژه است؛ درواقع ی دیگران بک دیگری است که می‌تواند برمعنایی که از 
سوب کتیویته خود دارد تاش دای باشد. ب سوژه. سوژه معرفت نیز هست زیرا گفتمان‌ها 9 
نهادها حدود وجودش را ترسیم می‌کنند. ۴- سوژه بدنی است که خود را از بدن‌ها دیگر 
جدا می کند بنابراین سوژه وابسته به محیط فیوبکتین خود انتبت (به نقل از هال. ۶ ۵+ 
8 :1991 ,28016۲)). مفهوم سوژگی مثل فهم استعاره زمان. داری تضاد و متناقض‌نمای 
قادر به دانستنش نیستیم. قطعاً می‌دانيم و تلاش می کنیم که بدانیم که نوعی روش فردی و 
فرهنگی دانستن است (388 :1997 ,6۵۷ 300 ۷۱۱۰۸۲۲۱۴ 

مفهوم سوژه ريشه در تأمل دکارت درباره «من» دارد: «من فکر می‌کنم پس هستم». 
«دکارت در کتاب گفتار در روش هستی انسان را به‌مثابه موجودی که در جدال دانستن 
خودا کاه است :هد عمان اتار آکاهی‌اش شا مین کبرق از این عهت نوزم هعان عونت فیس 
هویت به مجموعه‌ای از رفتارها و اعتقادات و و ثبات شخصیتی فرد گفته می‌شود درحالی که 
«سوژگی هميشه به درجه‌ای از تفکر و خودآأگاهی درباره هویت اشاره دارد» (همان‌جا). 


۱-۳- ادبیات فارسی و مسئله سوژگی 

شفیعی کدکنی در کتاب زبان شعر در نثر صوفیه سه صدا یا ذهنیت را از هم تفکیک می‌کند: 
خردگرایی. عرفان و اومانیسم. او معتقد است شاهنامه اوج صدای خردگرایی و متنوی اوج 
صدای عرفان است؛ اما صدای اومانیستی که از عصر مشروطه طنین‌انداز شده‌است هنوز به اوج 
خود نرسیده تا صدای خود را در یک اثر نمونه بازنمایی کند (شفیعی کدکنی, ۱۳۹۲: ۵۷۳-۵۷۱. 
بنابراین صدای اومانیستی در جهان معاصر یک صدا یا سخن بلند و مسلط است. شمیساهم 
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دوره مشروطه به بعد ر اومانیستی می‌داند (شمیسا. ۱۳۲۷۴: 6۶۶). با اوج‌گیری نپضت مشروطه 9 
پدیدار شدن حرکت‌های تجددطلبانه» ساختار قدرت در ايران به چالش گرفته شد. ادبیات 
یکی از مهم‌ترین بسترهایی بود که اين تغییرات بنیادین را هم دامن می‌زد و هم ساختارهای 
خود را به شکل دیگر درمی‌آورد. بنابراین از عصر مشروطه به بعد ادبیات ایران کمتر مدافع 
حفظ موجود شد و بیشتر علیه قدرت معنایش را تولید می‌کرد. 

با شکل‌گیری ادبیات دیگرگونه که سوژه‌های خود را در دل جامعه جستجو می‌کند و بر 
آگاهی‌رسانی سیاسی اصرار دارد ادبیات خود منشاً قدرت می‌شود و ستیز را در ساختار خود 
راه می‌دهد. به همین دلیل است که جنگ کهنه و نو در ادبیات معاصر ایران یک قرن به 
درازا می کشد؛ زیرا ادبیات بعد از مشروطه نمی‌توانست سراسر در خدمت گفتمان مسلط 
باشد. هرچقدر ادبیات معاصر پشتر واقعیت اجتماعی را توصیف می‌کند و در مقابل قدرت 
سخن شاعران نیز آغاز می‌شود و این گونه گفتمان زندان را می‌آفریند. زیرا مراقبت از سخن؛ 
همان محدود کردن آزادی است و حبس آزادی هم چیزی جز تصور زندان سیاسی نیست. 
ادبیات معاصر ایران از همان اولین سال‌های قرن چهاردهم شمسی دچار پوست‌اندازی شد. 
چاپ یکی بود یکی نبود جمال‌زاده و «افسانه» نیما درواقع دو مانیفست هم‌عرض در 
بازنمایی این دگرگونی بودند. بی‌تردید هیچ دگرگونی و چرخشی بدون تمهیدات تاربخی» -و 
در قرن چهاردهم شمسی دانست. اگر گفته شود ادبیات معاصر ایران در کدام ویژگی با 
ادبیات پیشامدرن تفاوت فاحش دارد. می‌توان گفت در ظهور «سوزگی». این تفاوت دقیقاً 
در زمان شکل‌گیری مکتب رمانتیک آشکار شد. مکتب رمانتیک برعکس مکتب کلاسیسم 
شاعر و نویسنده را به‌مثابه خالق و آفرینشگر می‌دید. به همین دلیل است که تاریخ 
ادبیات‌نویسی این مکتب. معطوف به زندگی نویسنده و شاعر است. رمانتیسم اولیه. ريشه در 
ایده‌آلیسم آلمان داشت. یکی از چهره‌های مهم این نوع رمانیسم «نوالیس» است. او 
می‌گفت: «ما هنوز «من» نشده‌ایم؛ ولی می‌توانیم و باید «من» شویم. ما جوانه‌های «من» 
شدنیم» (به نقل از جعفری» ۱۳۷۸: ۱۹۲). شاعران رمانتیک تعریف فردی از وجدان 9 آگاهی 
داشتند. به همین دلیل نگاهشان به جهان و معناهايش عوض شد. اگر شاعر پیشامدرن خود 
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را حافظ سنت و شعرش را حافظه دین و نمادهای دینی می‌دانست. شاعر رمانتیک خود را 
قهرمان حافظه‌ساز فرض می‌کرد. به همین دلیل شرح زندگی‌اش و هر کنشی که شبیه 
اوست مهم‌تر از کنش قهرمانان دینی و تاربخی شد. درواقع «فهرمان رمانتیک یکی از 
پدبههایی ات کل ارادل آفوذگرای و گرایش‌هایمتافش اعضامی بو فردی ررمانتیتک‌ها 
سر برآورده‌است. قهرمان رمانتیک «فردی است که دغدغه‌های فردی خود را با «روح عصر» 
در هم آمیخته‌است» (همان: .)۱٩۳‏ شعر معاصر ایران به این دلیل تحت‌تآثیر رمانتیک قرار 
گرفت چون در این مکتب دفاع از اندیشه و تغییر جهان جزو اصول فردگرایی بود. اساسا 
شعر نو رهاورد سوژگی شاعران رمانتیک است. چراکه این شاعران به شجاعتی دست یافته 
بودند که در ادبیات پیشامدرن نمی‌یافتند. به همین دلیل عصیانگری چون تقی رفعت شعر 
سعدی و مولوی را شعر ایستا می‌دانست که توان تغییر جهان را ندارند. 


۲-۳- شاعر حبسیه‌سرا به‌مثابه سوژه سیاسی 

مهم‌ترین مسئله‌ای که می‌تواند یاریگر فهم زیبایی‌شناسی زندان باشد. این سوال است که از 
چه دوره‌ای از تاریخ ایران شاعر حبسیه‌سرا به‌مثابه سوژه و عامل تغییردهنده قوانین حاکم 
بر جامعه ظاهر شد؟ پاسخ به این سوّال روشن می‌کند که چه تفاوتی بین حبسیه‌های 
پیشامدرن و مدرن وجود دارد. زندان اگرچه یک مفهوم است. اما در دل این مفهوم تاریخی 
پنهان است؛ تاریخی که استعاری بودن زندان را اشکار می کند. استعارات مسعود سعد 
اگرچه استعارات توصیفی محض نیستند. اما این استعارات از دل احساساتی آمده‌اند که 
ساختار گفتمانی یک دوره را آشکار می‌کند. اینکه شاعر چه نسبتی با جهان و قدرت 
حکم ازلی ساخته‌است. این استعارات هم از جهان‌بینی شاعر می‌گوید و هم از ایدئولوژی او 
که چه چیز را می‌تواند تغییر دهد و چه چیزی را نمی‌تواند. فرافکنی مسعود سعد درواقع 
بیانگر اعتقاد اوست که اگر ظلمی بر او شده یک ظلم ازییش‌آماده بوده‌است. او فقط می‌تواند 
با راضی کردن تقدیر و دل حاکم از اين عذاب رهایی یابد. او در این مسئله شکی ندارد که 
حکم حاکم نمی‌تواند غلط باشد. بنبراین از چیزی می‌گوید که فراتر از قانون و حاکم است. 
در نگاه مسعود سعد عاملیت سوژه. محدود به همین استغانه‌ه | است. او به ساختارهایی 


داشته است. مسعود سعد تصاویر بسیاری درباره ارتباط رنج‌هایش با تقدیره بخت. طالع 9 


معتقد است که تغییرپذیر نیستند. اما شاعر حبسیه‌سرای مدرن نّ | به‌گونه دیگ 
و هی مر جیسس تست رای رن شعر را به کو یکر 
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می‌فهمد به همین سبب است که شاملو در «شعری که زندگی است» (شاملو ۱۳۸۱: ۱۴۰- 
۸ شاعران امروز و دیروز را در مقابل هم قرار می‌دهد. 


۲-۳- شکل‌گیری نهاد زندان 
زندان به شکل متعارف و کلی رابطه ترادف با اسارت و رابطه تباینی با آزادی دارد؛ اما زندان 
به‌مثابه یک نهاد اجتماعی تنها یاداور اسارت و حذف ازادی نیست. بلکه رابطه‌ای پیچیده با 
عدالت دارد. زندان به‌متابه نهاد در جهان مدرن خود را به شکل زندان به‌متابه سلطه هم 
بازنمایی کرد. فوکو این نوع بازنمایی را «سرشت‌نمای نوعی از قدرت» می‌داند. «پیوندی 
میان عدالتی که خود را «برابر» می‌خواند و دستگاه قضایی که خود را «خودمختار» 
می‌خواهد اما در محاصره عدم تقارن‌های انضباطیء نشان از تولد زندان آبه‌منزله] کیفر 
جامعه‌های متمدن دارد» (فوکو. ۱۳۸۲: ۲۸۶). آزاین‌جهت زندان را نمی‌توان تنها نمودگار 
اجرای عدالت دانست. به همین دلیل است که فوکو زندان را به‌متابه «نهادی کامل و 
بی‌پیرایه» در کنار نهادهایی چون پادگان. بیمارستان» مدرسه و غیره قرار می‌دهد تااز 
مراقبت. تنبیه و سراسربینی! در جهان مدرن بگوید. 

اروینگ گافمن " هم نهاد زندان را در مجموعه نهادهای مطلق " قرار می‌هد. نهادی که در 
آن مردم تحت «جامعه‌پذیری سیستماتیک» قرار می‌گیرند (16 :1961 ,00۴۴۳020). نهادهای 
مطلقی منل خانه سالمندان» خانه روشندلان یتیم‌خانه‌هاء بیمارستان‌های روانی» زندان‌ها» 
اردوگاه اسرای جنگیء مدارس شبانه‌روزی و غیره ازجمله ویژگی‌های مشترک این نهادها این 
است که همگی موانعی را بر سر راه کنش اجتماعی قرار می‌دهند (010). بنابراین نهاد زندان 
یک نهاد سیستماتیک جامعه‌پذیری است تا ساکنانش نقش‌های گذشته خود را رها کنند و 
نقش‌های جدیدی بپذيرند. نهاد زندان هم نمایانگر عدالت اجتماعی است و هم بیانگر بازی 
پیچیده قدرت. ازآنجایی‌که زندان نوعی قدرت را به نمایش می‌گذارد و انضباط بدن و ذهن را 
به همراه دارد منشأً تصوراتی در زمینه جرم و عمل سیاسی می‌شود. حبسیه‌سرایی از یک نظر 
محسوس کردن عمل سیاسی یا زیبایی‌شناختی کردن احساساتی است که با کنش سیاسی 
مرتبط است. اگرچه زندان شکلی از جامعه‌پذیری است اما اين جامعه‌پذیری می‌تواند با عدالت 
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اجتماعی رابطه داشته باشد یا نداشته باشد. آنجه که زیبایی‌شناسی زندان را توجیه می‌کند 
رابطه آن با عدالت اجتماعی است. 


۴-۳- رابطه ادبیات زندان با کنش سیاسی 
اولین سوالی که در نسبت ادبیات زندان و کنش به ذهن می‌رسد این است که این نوع 
ادبیات چه چیزهایی را بازنمایی می‌کند؟ آیا از عدالت اجتماعی و سیاسی می‌گوید و 
به‌طور کلی نقد قدرت است يا ادبیات زندان یک نوع «جامعه‌شناسی احساسات» است؟ و 
بی‌تردید پیوندش با امر سیاسی آشکار می‌شود. حبسیات از یک نظر به‌مثابه زانر دریافت 
شده 9 از سوی دیگر ان ۳ با کنش سیاسی 9 اجتماعی پیوند زده‌اند. از نظر موضوعی 
حبسیات پیشامدرن و مدرن را به سه دسته تقسیم کرده‌اند: موضوعات مشترک حبسیات 
پیشامدرن و مدرن» موضوعات وبژه حبسیات پیشامدرن و موضوعات ویژه در حبسیات 
مدرن (آباد: ۱۳۸۰: ۲۵۵ -۱۳۸). تفکیک موضوعات می‌تواند به ما کمک کند که ادبیات زندان 
در جهان معاصر چه تفاوت با جهان پیشامدرن دارد. اگر حبسیه در جهان پیشامدرن بیشتر 
نوعی تخلیه روحی-روانی و فرافکنی است موضوعاتی را دامن می‌زند که با فرافکنی ارتباط 
داشته باشد. اما در حبسیه‌های جهان مدرن موضوعاتی چون آزادی» وطن. قانون» ظلم. 
استبداد» قیام مقاومت. تحمل شکنجه و غیره به‌گونه‌ای آشکار می‌شود که می‌توان این نوع 
ادبیات را به‌مثابه ابزار مقاومت سیاسی دانست (رفیعی‌مقدم و مشتاق‌مهر ۱۳۹۷: ۱۴۶). 
تقسیم‌بندی تاریخی ادبیات زندان به‌گونهای دیگر ساخت گفتمانی این وانر را آشکار 
می‌کند؛ یعنی تفسیم آن به قبل از شکلگیری نهاد زندان و بعد تولد آن به‌مثابه یک نهاد 
مدرن. بی‌تردید ادبیات زندان در هر دو شکل تاریخی خود با عدالت رابطه دارد. چه این 
عدالت نجات فرد باشد. چه نجات جامعه. اما آنجه که از موضاعات ادبیات زندان و کنش 
شاغزانش, در جهان :هدرن به داست:می‌آید این اشت. که ادتیات زنندان در جهان معاصو با 
سوژه 9 امرسیاسی رابطه دارد. حبسیات مسعود سعد و خاقانی قبل از تولد زندان برساخته 
شده‌اند؛ اما حبسیات شاعرانی چون فرخی. بهار. شاملو و اخوان با تولد زندان در جامعه 
دارد. در حبسیات پیشامدرن قدرت خود را به شکل تک شین و استیلایی نشان می‌دهد به 
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همین دلیل رابطه «ینده 9 خدایگان» در شعر مسعود سعد مفروض است؛ اما در حبسیات 
مدرن این رابطه به هم می‌ریزد. آزاین‌رو در در گفتمان زندان مدرن. شکل دیگری از قدرت 
آشکار می‌شود. همان چیزی که فوکو از آن به «قدرت منتشر» یاد کرده‌است. او در تعریف 
دیگرگونه از قدرت عنصر آزادی را اضافه می‌ کند. عنصری که در حبسیات مدرن به‌مثابه یک 
دال مرکزی عمل می‌کند. فوکو در مقاله «سوزه و قدرت» می‌نویسد: «وقتی ما اعمال قدرت 
را به‌عنوان شیوه انجام عمل بر روی دیگران تعریف می‌کنبم و این اعمال را با رجوع به 
مفهوم «حکومت» افراد بر افراد دیگر در گسترده‌ترین معنای آن توصیف می‌نمایيم عنصر 
افراد آزاد هستند. بر آنها اعمال می‌شود» (فوکو: ۱۳۷۹: ۳۹۵). 

در شعر معاصرء گفتمان زندان منشاً آگاهی سیاسی در حوزه عمومی می‌شود. شاعر به 
این دلیل از زیبایی‌شناسی زندان بهره می‌برد تا جامعه را از ظلمی که پنهان است آگاه 
سازد. بنابراین اگر سوژه سیاسی شکل نمی‌گرفت زیبایی‌شناسی زندان هم به وجود نمی‌آمد. 
شاعر حبسیه‌های پیشامدرن شاعر به این دلیل استعارات زندان را بازنمایی نمی کند که 
حبسیات مدرن رابطه دقیقی با سمبولیسم اجتماعی دارد؛ به‌عبارت‌دیگر حبسیات مدرن. 
اعتراض سیاسی را در درون یک ژانر گسترش داده‌است. 

تأسیسات و ساختارهای فیزیکی زندان مدرن در ایران حتی سابقه‌اش به دوره قاجار 
نمی‌رسد. قبل از دوره پهلوی زندان وجود داشت اما به شکل نهاد و تاستتساتخ که بتواند در 
دیگر کنش‌های سیاسی 9 اجتماعی حکومت همراه شود وجود تذ‌استشت: به همین دلیل 
شکلگیری گفتمان زندان مدرن با تأسیس بزرگ‌ترین زندان‌های مدرن همراه است. این 
هم‌آیی و پیوستگی تاربخی» درواقع نشانگر پیوستگی جهان تصورات شاعر حبسیه‌سرا با نهاد 
زندان است. عصر پهلوی اول همان‌طوری که با نظم‌دادن به بدن‌هاارتش را برای تقویت 
حکومت سامان می‌داد برای بدن‌های مختلف هم زندان‌های مجهز می‌ساخت. «به نظر فوکو 
انضباط در مرحله اول انتشارش عمداً بر روی بدن عمل می‌کند البته تحمیل نوعی کنترل 
اجتماعی بر بدن در همه جوامع یافت می‌شود. آنجه شاخص جوامع انضباطی است شکلی 
است که این کنترل به خود می‌گیرد» «دریفوس و رابینو, ۱۳۷۹: ۲۶۸). بدن شاعران معترض در 
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تصورات دیگری می‌رسیدند. به همین دلیل در حبسیات مدرن مفاهیمی چون آزادی 
عدالت قانون. مطبوعات و غیره. به شکل درهم‌آمیخته‌ای به هم متصل‌اند و گفتمان زندان 
امیزه‌ای از فریادهای دردناک شاعر در اسارت و اعتراض سیاسی و اجتماعی است. 
همان‌طوری که این مفاهیم به شکل یک دستگاه پیچیده به هم مرتبط می‌شوند شاعران و 
نویسندگان ظهور می‌کنند که خود را سوژه سیاسی می‌دانند. به‌عبارت‌دیگر پیوند این 
مفاهیم همان برساخته شدن شاعر به‌مثابه سوژه سیاسی است. 


۵-۳- فرایند پیدایش زندان مدرن در ایران و ظهور گفتمان زندان 

پیچیدگی هر نهادی بستگی به نوع شناخت و کارکرد آن دارد. اگر زندان را در ایران با نهاد 
خانواده مقایسه کنیم می‌بينيم که در متون گذشته فارسی تبیین‌های مختلفی از نهاد 
خانواده وجود دارد. ارتباط نهاد خانواده با اخلاق عملی سبب شده‌است که درباره «تدبیر 
منزل» نظریه‌های مختلفی در متون گذشته آشکار شود اما درباره نهاد زندان در متون 
کلاسیگ به شکل واضح و دقیق حرفی نیست. ازاین‌رو می‌توان گفت که نهاد زندان با نوعی 
مراقبت و نظارت اجتماعی مدرن رابطه دارد و پیدايش آن با ظهور دولت ملی بوده‌است. این 
رابطه را همچنین می‌توان در گسترش مکان زندان و ساختار معماری آن در عصر مدرن 
جستجو کرد. همان‌طوری که مسئله زندان به‌عنوان یک نهاد در جوامع پیشامدرن تبیین 
نشده‌است. مسئله آگاهی سیاسی هم به همین شکل تصادفی بوده‌است. هرچقدر از دوره 
پهلوی به سمت دوره‌های دیگر تاریخ ایران برمی گردیم با فقدان اطلاعات درباره تاریخ زندان 
مواجه می‌شویم. حتی در عصر قاجار هم فهم زندان به‌مثابه یک نهاد مفروض نیست. آنچه 
درباره زندان‌های قاجار گفته شده‌است بیشتر برگرفته از سفرنامه‌ها و خاطرات افراد است. 
لرد کرزن» یکی از شخصیت‌هایی که در عهد ناصری در ایران حضور داشت. در کتاب ایران و 
قضیه ایران آورده‌است: «در تهران سه نوع زندان هست یکی در زیرزمین ارگ که 
ازقرارمعلوم بازداشتگاه محبوسانی است که بر ضد دولت تبانی یا اقدام جنایت‌آمیز کرده 
باشند؛ دیگر زندان شهر که مجرمان عادی طبقه پایین در آنجا می‌توان دید که حلقه زنجیر 
بر گردن و گاهی نیز پا در کنده دارند و با زنجیر به یکدیگر بسته شده‌اند. همچنین 
بازداشتگاه خصوصی که مختص اعاظم است» «کرزن. ۱۳۷۳: ۵۹۴/۱ - .)۵٩۹۵‏ 


ظهور سوژه سیاسی و پدیدارشدن زیبایی‌شناسی ... نقد و نظریه ادبی/ سال۶ دوره ۲ پیاپی ۰۱۲ پاییز و زسستان ۴۰۰ ص ۱۶۶-۱۴۲ ۱۵۵ 


مفهوم را به‌منزله یک نهاد دانست. هدف از زندانی کردن مجرمان به خاطر اصلاح نبود. بلکه 
هدف حذف و دور کردن آنها از جامعه بود. چراکه تنبیه زندانی را سازوکاری برای امنیت 
حاکم می‌دانست نه جامعه. همچنان که نهاد زندان تعریف نشده بود. حقوق زندانی هم 
نجات دهد روابط زندانی با دیگران بود. 

در دوره قاجار زندان مکانی پرت. غیربهداشتی و شکنجهگاه بود. اگر اصلاحاتی در زندان 
به عمل می‌آمد این اصلاحات تصادفی و غیرسازمانی بود. ناظم‌الاسلام کرمانی در توصیف 
کنده برای پا و زنجیر برای گردن و پشه. کک. شپش و ساس برای اذیت. دیگر هیچ پیدا 
نمی‌شد» (۱۳۴۶: ۱۷۳). 

نظام سیاسی ایران در دوران قاجار به تعبیر نفیسی مبتنی بر سازوکار ایلیاتی بود (۱۳۴۴: ۷۲. 
بنابراین دیوان‌سالاری براساس همین سازوکار تعریف می‌شد. کار اصلی این ساختار جمع‌آوری 
مالیات و حقوق شهری بود تا بنیه مالی دربار تضمین شود. ساختار قدرت هرمی سیاست را 
محدود به شاه و آطرافیان می‌کرد به همین دلیل کارهای عام‌المنفعه نظیر ساختن مدارس جاده 
و غیره. به‌ندرت انجام می‌گرفت «کدی. ۱۳۷۷: ۵۸). نه تنها در حکومت قاجار نهاد زندان به شکل 
سازمان‌یافته تعریف نشده بود بلکه حتی ارتش هم آن‌چنان معنا نداشت. لشکریان لباس 
متحدالشکل نداشتند (نفیسی. ۱۳۴۴: ۲۶۱). خودکامگی و استبداد دوره قاجار دو وجه داشت: 
سازوکار ایلیاتی و نبود اقتدار مرکزی. همین عامل حوزه‌های اقتدار را درهم‌ریخته و متداخل 
نشان می‌داد. مهم‌ترین گروه حاکم درباریان بودند که در رأس آنها شاه قرار داشت و گروه‌های 
بزرگی از اقوام سلطنتی را می‌ساخت «کدی. ۱۳۷۷: ۵۴. با این ساخت قدرت است که زندان در 
دوره قاجار به شکل خصوصی و فردی اداره می‌شد. 

در دوره قاجار قدیمی‌ترین زندان بزرگ در تهران انبار شاهی نام داشت و همچنین 
شکنجه مخصوص و زیرزمین‌های مرطوب که محکومین سیاسی مهم را در آن به بند 
می‌کشیدند چنان که ستارخان را در همین قلعه زندانی کرده بودند (ربیعی و راهرو خواجه 
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بودند (آذری. ۱۳۵۳: ۴۰۴). بنابراین می‌توان گفت زندان عصر قاجار شبیه زندان‌های عصر 
غزنوی و صفویه بود به این معنی که زندان به شکل قلعه مستحکمی بود که برج و بارو و 
اتاق زندان داشت که زندانیان را با کند و زنجیر در بند کرده بودند. وضعت بی‌قانونی زندان 
تا پایان عصر قاجار ادامه داشت. البته گاه تحولاتی هم رخ می‌داد» منل دعوت ناصرالدین 
شاه در سال ۱۲۵۵ شمسی از کنت دو مونت فرت ایتالیایی برای شکل‌دادن به دستگاه 
انتظامی و تشکیل پلیس در ایران و تحریر کتابچه قانون کنت. در این کتابچه ۵۸ ماده‌ای به 
وظایف پلیس و نحوه رسیدگی به قتل. مجازات و توطثه علیه شاه اشاره‌هایی شده‌است 


(ربیعی و راهرو خواجه. ۱۳۹۰: ۴۰). 


۶-۲- عصر پهلوی تولد زندان و ظهور سوژه سیاسی 

با توجه به تحولات سیاسی عصر پهلوی که با تشکیل دولت مدرن هم نهادهای مراقبتی 
گسترش یافت و هم مقاومت‌های حزبی و فردی معطوف به آگاهی سیاسی اوج گرفت. می‌توان 
به این نتیجه رسید که زیبایی‌شناسی زندان در اين دوره رابطه دقیقی با پیداش اشکال جدید 
قفگشتاسسی خارت سا تا ستامت ی یی ات ماهمی با میاست هعاشا عا شک 
رضا شاه با سه عنصر ارتش دایمی. بوروکراسی نوین و حمایت وسیع دربار نه تنها قدرت 

متمرکزی را ایجاد کرد و علیه نیروهای پراکند و غیرمتمرکز ایستاد بلکه نظام بوروکراسی را با 

ارتش و نظارت تنطیم می‌کرد. درواقع دولت مدرن فهم دیگرگونه‌ای از بدن داشت. به همین 
دلیل از یک سو حصارهایی از بدن‌ها می‌ساخت و از سوی دیگر بدن‌های نافرمان را کنترل 
می‌کرد. آزاین‌جهت در دوره پهلوی اول بین ارتش. کشف حجاب و زندان رابطه است؛ زیر 
یکی از مهم‌ترین وظایف ارتش ایستادگی در برابر بدن‌های نافرمان بود. تشکیلات. نهادها و 
اداراتی چون نظمیه و اداره سیاسی پیچیده‌تر شد. رضاشاه تنها به مجازات و کیفر فکر نمی کرد 
بلکه تأسیس اداره سیاسی درواقع نمودگار کنترل آگاهی سیاسی بود. در اين دوره نظمیه یکی 

از ادارات زیرمجموعه وزارت داخله (کشور) بود که وظیفه حفظ نظم و برقراری امنیت مناطق 
شهری را بر عهده داشت. اداره زندان هم وظیفه‌اش عمدتاً معطوف به مسائل سیاست. متهمان 
و زندانیان سیاسی بود (خزاتی. ۱۳۹۵: ۱۲۷ ۱۲۸). با وسعت گرفتن نظام‌های کنترل در دوره 

پهلوی اول. اقتصاد زندان هم مطرح شد «همان: ۱۳۲). روند زندان‌سازی دولت پهلوی از سال 
۳ آغاز شد و در بسیاری از شهرهای ایران زندان ساختند (حسینی» ۱۳۷۰: ۴۴). 
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اگر پروژه زندان‌سازی دوره پهلوی را با رخدادهای‌های بزرگ سیاسی و اجتماعی و 
فرهنگی تطبیق دهیم رابطه زندان و آگاهی سیاسی يا مراقبت و سوژگی آشکارتر می‌شود. 
نیما و جمال‌زاده تقریبا هم‌زمان آثاری را بین سال‌های ۱۳۰۰ تا ۱۳۰۱ منتشر کردند که 
درواقع جرقه‌های آغازین یک تحول بزرگ ادبی بود. چنان که شعر نو و ادبیات داستانی 
مدرن متولد شدند و توصیف فرد اصل قرار گرفت. مانیفست کمونیست مارکس و انگلس در 
سال ۱۳۰۱ به فارسی ترجمه شد (احمدی. ۱۳۹۹: ۱۳۱). در این مانیفست صراحتا به سوژگی 
انسان مدرن تأکید شده بود. اينکه «فیلسوفان به راه‌های گوناگون فقط جهان را تفسیر 
کردند؛ اما نکته بر سر دگرگونی جهان است» (ایگلتون. ۱۳۲۹۹: ۱۳). کمونیسم و حزب توده در 
همین دوره فعال می‌شوند. چنان که قضیه ۵۳ نفر رابطه دقیقی با ادبیات زندان دارد. بزرگ 
علوی با انتشار ۵۳ نفر و ورق‌پاره‌های زندان در سال ۱۳۲۰ نه تنها صحنه محاکمه پنجاه و 
سه تفر را توصیف می‌کند. بلکه یا قهرمان‌سازی از دکتر اراتی سوژه سیاسی آرسانی را هم 
معرفی می‌کند. توصیفات علوی از زندان و رفتار با زندانیان فصلی را در ادبیات زندان گشود 
که ,در گذشتة شادقة نداشت: 

در دوره پهلوی اول «یکی از مهم‌ترین گروه‌های معارض حکومت کمونیست‌ها بودند که به 
همراه ایلیاتی‌ها عمده‌ترین مخالفان حکومت به شمار می‌آمدند. این نکته را که عمده‌ترین نگرانی 
حکومت از ناحیه کمونیست‌ها و ایلیاتی‌ها بود وضعیت زندان‌ها به خوبی مشخص می‌کند. درواقع 
شمار زندانیان و تعداد افرادی از این دو طیف که اعدام يا حبس ابد یا حبس‌های طولانی‌مدت 


محکوم شدند بسیار بیش از گروه‌های دیگر بوده‌است» (خزائی, ۱۳۹۵: ۲۳۲۰). 


۷-۳- سیاست سخن: تفاوت حبسیه و زیبابی‌شناسی زندان 

رانسیر در کتاب ده تز در باب سپاست معتقد است که «سیاست اعمال قدرت نیست. سیاست 
را باید بر حسب خودش تعریف کرد. به‌منزله شیوه مشخص از کنش که توسط سوه تحقق 
می‌یابد و مرتبط با نوعی خاصی از عقلانیت است. این رابطه سیاسی است که به ما رخصت 
می‌دهد تا به یک سوژه سیاسی فکر کنیم. نه برعکس» (۱۳۸۸: ۱۷). تجربه زندان هم تجربه 
فردی است و هم تجربه جمعی. وقتی تجربه زندان تبدیل به تجربه زیبایی‌شناختی می‌شود 
که بتواند در ساحت هنر به شکل امری عمومی بین‌الاذهانی نمادین بازنمایی شود. هانا آرنت 
در کتاب وضع بشر می‌گوید: 
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«هرآنجه انسان‌ها می‌کنند» می‌شناسند يا تجربه می‌کنند به میزانی می‌تواند معنی دهد که 
بتوان درباره ۳1 سخن گفت. ممکن است حقایقی بیرون دایره سخن باشد» و امکان دارد 
این حقایق ربط بسیاری به انسان در حالت انفراد داشته باشد. یعنی به انسان تا جایی کد. 
هرچیز دیگری که باشد. موجود سیاسی نیست اما انسان‌ها در حالت تکثر» یعنی تا آنجا که 
در این جهان به سر می‌برند. حرکت می‌کنند و دست به عمل می‌زنند تنها ازآن‌رو می‌توانند 
معناداری را تجربه کنند که قادرند با یکدیگر حرف زنند و برای یکدیگر و خودشان معنی 
دهند و مفهوم باشند» (۱۳۹۰: ۰ 
با توجه به استدلال آرئت می‌توان گفت تا زمانی که حبسیه وارد حوزه عمومی نمی‌شد 
همچنان شعر حبسیه بود. اما زمانی که شعر حبسیه تبدیل به استعارات گفتمان‌های 
مقاومت می‌شود دیگر حبسیه محض نیست بلکه باید از زیبایی‌شناسی زندان گفت. 
استعاره‌های زندان مسعود سعد تنها در حد یک تجربه محدود باقی ماند. به همین دلیل 
حبسیه مشعود را نوعی مرثیه با بث‌الشکوی گفته‌اند؛ اما حبسیه‌های فرخی یزدی. بهان 
اخوان و شاملو دیگر حبسیه محض نیستند. چراکه استعارات این نوع حبسیه‌سرایی وارد 
عرصه عمومی شده‌اند. در تعریف حبسیه عموماً بر عناصر سبکی. فان و9 محتوایی اشعاری 
تا کنق می‌شود که در زندان سروده شده‌است این تاکن مانعی است که نمی‌گذارد تحولات 
تاربخی زیبایی‌شناسی زندان مورد واکاوی قرار گیرد. شاعر معاصر به‌عنوان تولید کننده 
حبسیه‌ها همیشه به‌متابه سوژه سیاسی ظاهر می‌شود اشیخ مسئله درواقع وجه ممیزه 
حبسیه‌سرایی 9 زیبایی‌شناسی زندان است. سوژه مدرن زندان ۳ با توجه به گفتمان‌های 
سیاسی مفصل‌بندی می کند درحالی که حبسیه‌سرایان پیشامدرن نه به‌عنوان سوژه‌های 
سیاسی که به‌مثابه هویت‌هایی که زندان را تجربه کرده‌اند. ظاهر می‌شوند. 


۸-۳- نسبت هویت فردی شاعر و سوژگی در شعر شاملو 

بین هویت فردی شاملو به‌عنوان یک شخصیت و هوبت جمعی‌اش نسبتی بر قرار است که 
که او را تبدیل به سوژه می‌کند. شاملو شخصیت اعتراضی خود را به دو شکل در شعرش 
بازنمایی کرده‌است: الف- علیه ساخت‌های سیاسی سوژه‌آفرینی و تصویرسازی می‌کند. به 
همین دلیل هم علیه شاعرانی که با آنها ستیز ایدئولوژیک دارد تصویرسازی‌های منفی 
می‌کند؛ مثل حمیدی شیرازی و فربدون توللی و هم علیه شخصیت‌هایی سیاسی حکومت 
تقلوه ان اه کاس ای مها نس تست هر قاس تم ام کتهتای خفمتا 
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سوژگی خود توانست هم شعر سپید را تثبیت کند و هم سبک و موسیقی شاملویی را در 
حافظه سنت ادبی جا دهد. سوژگی شاملو سبب شده‌است که شعرش بیشتر نوعی برساخت 
اجتماعی باشد. به همین دلیل بیشتر موضوعات اشعار شاملو تاربخی و غیرالهامی است. 
بنابراین حافظه تاریخی اشعار شاملو, شاعری را نشان می‌دهد که امر خصوصی را همان امر 
عمومی می‌داند. اگر اشعار شاملو را جزء ادبیات غتایی بدانیم با مشکل مواجه می‌شویم زیرا 
شاملو حتی در عاشقانه‌ ترین شعرهایش از نمادهای سیاسی بهره می‌برد. مثلا در شعر شبانه 
از مجموعه آیدا: درخت و خنجر و خاطره. چنین می‌سراید: نخستین بوسه‌های ماء بگذار/ 
یادبود آن بوسه‌ها باد / که یاران/ با دهان سرخ زخم‌های خویش/ بر زمین ناسپاس نهادند 
(شاملو, ۱۳۸۱: ۵۳۰). در شعر عاشقانه «شبانه» از مجموعه ابراهیم در آتش» شاملو استعارات 
زندان و دفاع از سوژه سیاسی را چنان با هم ترکیب می‌کند که عشق و سیاست عین هم 
می‌شوند: پس پشت مردمکانت/ فریاد کدام زندانی‌ست/ که آزادی را به لبان برآماسیده/ گل 
سرخی پرتاب می‌کند؟ (ممان: ۷۲۲). ایهام و تلمیحی که در این شعر است به‌خوبی نشان 
می‌دهد که شاملو بر زیبایی‌شناسانه کردن زندان کاملا آگاه بوده‌است. بنابراین ویژگی‌هایی 
ور نان کر کت قامار قیال کرد که اورا تیدیل به/نوته انم رده اس 

۱- شعر شاملو به‌شدت فرد را در جامعه و جامعه را در فرد بازنمایی می‌کند. اخوان تالث در 

نقد شعر «نگاه کن» از مجموعه «هوای تازه» بعد از ذکر این پاره از شعر شاملو که: «من 
عشقم را در سال بد یافتم/ که می‌گوید «مأیوس نباش»/ من امید را در یأس یافتم/ مهتابم 

را در شب یافتم./ عشقم را در سال بد یافتم» می‌گوید: «بله متأسفانه «من [آنامه» شروع 
شد. و به قول کسی: سمفونی من» (اخوان الث. ۱۳۸۴: ۲۳۶). درحالی که مهم‌ترین مولفه 

سوژگی شاعر بیان من پا تبلور «من» است. 

2۲ شاملو علافستندبه سرخه‌های اس کهابة تخیر اه ای ور ها رانداردتالفد هن بیصم| 

بند گکی سربه‌راه نبودم/ و راه بهشت مینوی من بزرو طوع خاک‌ساری نبود» (شاملو, ۱۳۸۱: 
۹ ب- «دریغا شیر آهن کوه مردا که تو بودی»/ و کوه‌وار/ پیش از آن که به خاک افتی/ 
نستوه و استوار مرده بودی» (همان‌جا؛ ج- «ما بی‌چرا زندگانیم و آنان به چرا مرگ خود 

آگاهانند» (همان: 0۸۷؛ د) «در برابر تندر می‌ایستند خانه را روشن می‌کنند/ و می‌میرند» 
(همان: ۷۸۴ 
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۳-شعر او تنها از «من» شاعر نمی‌گوید بلکه شعری است که از من‌هایی می‌گوید که به- 
مثابه سوژه سیاسی آشکار شدند؛ مثل مرئیه‌ها و حماسه‌سرایی‌های او در مرگ مبارزانی که 
یا در زندان شکنجه شدند و يا اعدام گردیده‌اند. شاملو دو بار در دوره پهلوی به زندان افتاد و 
آگاهانه حبسیه‌های سیاسی در تقابل با حبسیه‌های شعر کلاسیک ایران سرود. 

۴ شاملو به دو شکل از زیبایی‌شناسی زندان بهره برده‌است: سرودن حبسیه و به‌کارگیری 
نمادهای متصل به زندان در شعرهای غیرحبسیه. 


-٩-۲‏ شاملو و نقیضه کردن حبسیه کلاسیک 
وقتی در دهه بیست. متفقین ایران را تصرف کردند. جوانان و نوجوانان زیادی ناسیونالیست 
شدند. یکی از این نوجوانانی که در آن زمان شانزده-هفده سال بیشتر نداشت احمد شاملو 
بود. او هنوز دیپلمش را نگرفته بود که یک ناسیونالیست افراطی شد و در سال ۱۳۲۳ به 
زندان متفقین افتاد. ظاهراً یس از این تجربه است که سال ۲۳ در ذهن شاملو تبدیل به یک 
استعاره می‌شود. شاملو در دهه سی. شاعری چپ‌گرا می‌شود و به همین جرم بین سال‌های 
۲۳-۲ به زندان می‌افتد. بنابراین شاملو چند تجربه از زندان دارد: تجربه‌ای که با 

ناسیونالیسم رابطه دارد چنان که وقتی مجموعه شع رآهنگ‌های فراموش‌شده را در سال 
۶ منتشر می کند. مت ن آهنگ‌های فراموش‌شده شامل هفت کتاب در نظم نثر است. 
جالب است که کتاب ینجم و ششم این مجموعه به‌ترتیب «نامه‌های زندان» و «من و ایران 

من» نام دارد قطعات نامه‌های زندان با در بازداشت‌گاه سیاسی شهربانی تهران و یا در 
بازداشت گاه شوروی در رشت گفته شده» با این‌همه شعر شاملو مفهوم آزاددی و حبس را به 
وجه احساسی آن برجسته کرده‌است» چنان‌که وجهی از ناسیونالیسم رمانتیک در این 
مجموعه قابل‌مشاهده است. به همین دلیل به اعتقاد مشیت علایی. شاملو بعد از این 
مجموعه «از پوسته تنگ ناسیونالیسمی رقیق به‌در می‌آید» (پاشایی. ۱۳۸۲: ۳۴/۲. وقتی 
شاملو در دهه سی با ایدئولوژی چپ به زندان می‌افتد. درک دیگری از شعر دارد؛ درکی که 
سبب می‌شود تا به مفصل‌بندی متفاوتی از زندان دست یابد. درواقع از دهه سی است که 

شاملو زندان را با مقاومت سیاسی گره می‌زند. بنابراین می‌توان گفت آنچه که سبب می‌شود 
شاملو زندان را با مبارزه سیاسی گره زند ایدئولوژی چپ است. 
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مهم‌ترین شعری که نشان می‌دهد که شاملو نسبت به گسست از زیبایی‌شناسی 
حبسیه‌سرایی پیشامدرن آگاه است و می‌داند ادبیات زندان در جهان مدرن تفاوت ماهوی با 
حبسیه‌های کسانی چون مسعود سعد دارد» قصیده «نامه» است که شمملو آن را در سال 
۳ در زندان قصر سروده‌است. اگرچه چاپ این شعر در دهه چهل اتفاق افتاد. به گفته 
شاملو در آن سال‌ها رژیم به زندانیان توده‌یی پیشنهاد کرده بود با امضای نامه‌یی که متنش 
را چاپ کرده بودند آزاد شوند متن این نامه «توبه‌نامه» «تنفرنامه» و «شکرخوردم‌نامه» نام 
گرفته بود (شامل ۱۳۸۱: ۱۰۷۵). این قصیده درواقع نامه‌ای به پدر است که با انکه نظامی بود 
پسر را در زندان رها کرده بود. 

شاملو در این قصیده با روش‌شناسی ادبیات تطبیقی سعی کرده هم زبان و سبک مسعود 
سعد را آگاهانه تقلید کند تا به پارودی انتقادی دست یابد. و هم اندیشه مسعود سعد را 
وارونه کند. او در این شعر نه تنها مثل مسعود برای رهایی از زندان عجز و لابه نمی‌کند بلکه 
زبان به نصیحت پدر می‌گشاید تا به او اگاهی سیاسی دهد: 


نه سعد سلمان‌ام من که ناله بردارم که یت امستاان اشوزکر کشیده:یا مق یو 
چو گاه رفعت‌ام از رفعتی نصیب نبود کنون چه مویم کافتاده‌ام به پیست اندر؟[...] 
تسوام به پرده مایی در مگردان راه مکن نوای غریبانه سر به زیر و تیترل::] 
زمین زخون رفیقان من خضاب گرفت چنین به سردی در سرخی شفق منگر 
بتارن زمان که به گیلان خاک و شوم غلنته به پای‌مردی یباران من به زندان در 


که توبه‌نامه نویسم به کام دشمن بر 
(همان: ۶۸۷ ۶۹۰) 


مرا تودرس فرومایه بودن آموزی 


۱۰-۲- اشکال مختلف بازنمایی نمادین زندان در شعر شاملو 

همان‌طور که اشاره شد شاملو توصیف زندان را محدود به حبسیه نمی کند. انتشار استعارات 
مربوط به زندان در موضوعات مختلف آن‌چنان عمق می‌یابد که می‌توان گفت زندان در شعر 
شاملو یک گفتمان است. در نقد ادبی معاصر به دلیل توجهی که برخی شاعران به مفهوم 
آزادی داشتند به شاعران آزادی شهرت یافته‌اند. در شعر شاملو هم مفهوم آزادی یک مفهوم 
کلیدی است. تلقی شاملو از آزادی محدود به آزادی اجتماعی نمی‌شود. مفهوم آزادی در 
شعر او معطوف به نوعی اومانیسم و انسان‌گرایی است. در شعر شاملو دو مفهوم زندان و 
آزادی با هم رابطه تقابلی دارند. این تقابل منجر به هم‌آیی این دو مفهوم در شعرش 
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می‌شود: دیوارها زندان را محدود می‌کند/ دیوارها زندان را محدودتر نمی کند/ میان دو زندان 
درگاه خانه تو آستانه آزادی است»/ لیکن در آستانه/ تو را/ به قبول یکی از این دو اختیاری 
نیست (همان: ۳۷۲). 

تقابل زندان و آزادی در شعر شاملو سبب می‌شود که استعارات زندان فقط در حبسیه 
باقی نماند. این تقابل هم منجر به ستایش آزادی می‌شود و هم منجر به ستايش کسانی که 
در راه آزادی جان خود را نثار می‌کنند. درواقع زبان حماسی شاملو نتیجه اين تقابل است. 
چنان که در ستایش قربانیان اسطوره‌سازی می‌کند و مقاومت آنها در تحمل زندان, شکنجه و 
اعدام می‌ستاید. شاملو حتی آزادی شعر را از قافیه و وزن با تقابل زندان و آزادی می‌سنجد و 
بارها از سنگ قوافی گفته‌است: و من سنگ گران قوافی را بر دوش می‌برم/ و در زندان شعر 
محبوس می‌کنم خود را/ به‌سان تصویری که از چهارچوبش/ در زندان قابش (همان: ۵۰). 

با توجه به تقابل دوگانه زندان و آزادی» شاملو نمادها و استعارات زندان را به سه 

شکل بازنمایی هی فتن؛ ۱- وجودی؛ ۲- سلبی-آرمان‌شهری؛ ۳- توصیف مقاومت‌هاء تحمل 
شکنجه و مرگ مبارزان. 
۱۰-۲ ۱- وجودی: در اين دسته از شعرها شاعر اگرچه به آزادی فکر می‌کند اما زندان را 
استعاره از بن‌بست‌های وجودی می‌داند. در این نوع شعرها پوچی» تردید» پرسش‌های 
اگزیستانسیالیستی به سراغ شاعر می‌آید. معروف‌ترین شعری را که می‌توان در این زمینه 
مثال آورد شعر «کیفر» از مجموعه باغ آینه است (همان: ۳۳۴-۳۳۳). شاعر از چهار زندان 
تودرتو یاد می‌کند که زندانیان آن هرکدام جرمی اجتماعی مرتکب شده‌اند غیر از او که 
جرمش به خاطر دفاع از آزادی است. در همین شعر شاعر جرم سیاسی را از جرم‌های دیگر 

در شعر شاملو معمولاً دیوار یا بارو نماد زندان است. زیرا بارو و دیوار جهان را محدود 
می‌کند. در شعر «که زندان مرا بارو مباد» در مجموعه شکفتن در مه. از استعاره زندان برای 
توصیف تنهایی وجودی استفاده کرده‌است (همان: .۶٩۱‏ همین استعاره‌سازی در شعر «از 
قفس» در مجموعه آیدا: درخت و خنجر و خاطره. هم آشکار است (همان: ۵۹۰). 


۲-۱۰-۲- سلبی-آرم ان شسهری: برخی از شعرهای شاملو تصویرسازی برای جهان 


از مجموعه هوای تازه: «روزی که کم‌ترین سرود/ بوسه است / و هر انسان/ برای هر اسان 
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برادری‌ست. روزی که دیگر درهای خانه‌شان را نمی‌بندند | قفل/ افسانه‌ای‌ست/ 9 قلب/ شواجي 


دیوارهای زندان بدی سرود می‌خواند (همان: ۱۵ 


۱۰-۲- ۲- توصیف مقاومت‌ها. تحمل شکنجه و مرگ مبارزان: شعر شاملو بسیار متأثر از 
رخدادهای اجتماعی است. الهام در شعر او بیشتر ريشه تاریخی دارد. به همین دلیل 
تلمیحات شعر او یا به رخدادهای اجتماعی برمی‌گردد یا تلمیحات در خدمت بازنمایی 
اسطوره‌ای» جامعه‌شناختی و روان‌شناختی این رخدادهاست. توصیف مقاومت‌های مبارزان 
در حبس يا توصیف قهرمانانه مرگ آنها به گونه‌ای یاداور استعارات زندان و مقاومت در راه 
آزادی است؛ مثل شعر «مرگ نازلی» از مجموعه هوای تازه که درواقع ستایش سکوت و 
مکافت هرا سالاخاییان کر رای شکتحه‌های وت ولو ای شانی اها دب نان 
دیده بود (همان: ۱۳۴-۱۳۳). شعر «ساعت اعدام» که حالات وجودی زندانی را با پیام 
ایدئولوژیک همراه کرده‌است (همان: ۱۳۹-۱۳۸). شعر معروف «مرگ ناصری» از مجموعه 
ققنوس در باران که به صلیب کشیدن مسیح را استعاره از اعدام مبارزان تاریخ می‌داند 
(همان: ۶۱۲ ۰۶۱۴ این نوع شعرها معمولاً مرئیه‌های حماسی هستند. همچنین در شعرهای: 
از عموهایت (همان: ۲۳۲-۲۳۲ مرئیه (همان: ۰۶۱۹-۶۱۷ تمثیل (همان: ۶۷۷-۶۷۶ شکاف 
(همان: ۷۸۷ ۷۸۸) و خطابه تدفین (همان: ۷۸۶-۷۸۵ می‌توان زیبایی‌شناسی زندان» مقاومت و 
اسطوره‌سازی‌های پایداری را دنبال کرد. 


۳- نتیجه‌گیری 

جدا از اينکه مفهوم زندان و نمادها و دلالت‌های وابسته به آن در جهان ادبیات کارکرد 
گوناگون دارد. «ادبیات زندان» خود گونه‌ای ویزه از ادبیات است که تجربه‌های زیسته 
زندانی و پژواک‌های ذهنی و عاطفی او را با رفتارهای زبان‌شناختی و زیبایی‌شناختی مورد 
بررسی قرار می‌دهد. ارتباطی که بین رویدادهای اجتماعی و متون زیب‌ایی‌شناختی وجود 
دارد مفهوم زندان را تبدیل به عنصر چندوجهی می‌کند. رابطه متون ادبی با ساختار قدرت و 
سیاست بی‌تردید ژانر حبسیه را دگرگون می‌کند. بنایراین اگرچنه حبسیه مسعوه سعد و 
خاقانی. فرخی. بهار شاملو و اخوان از نظر هوحدت ژانر» در یک مقوله قرار دارند؛ اما نوع 
بازنمایی زندان در شعر حبسیه‌سریان پیشامدرن و مدرن یکی نیست. حبسیه‌های 
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پیشامدرن ژانر حبسیه را در شکوائیه و اعتراض فردی خلاصه می‌کنند. اما در حبسیه‌های 
می‌فهمد. بنابراین از مفاهیمی سخن می‌گوبد که گفتمان معاصر با آن درگیر است: 
مفاهیمی چون مبارزه» پیروزی» وطن. آزادی» ملت. بازجوبی. قانون» روزنامه ایدئولوژی» 
ایمان به آموزه‌های حزبی-سیاسی. مرگ به‌مثابه شهادت. ستایش از سوژه‌های سیاسی عصر 
انکار قدرت» کنترل قدرت وغیره. 

اما این تفاوت زمانی شکل گرفت که شاعر به‌مثابه سوژه سیاسی آشکار شد. این گسست 
تاربخی دقیقاً از انقلاب مشروطه آغاز گردید و در عصر پهلوی به اوج رسید. در این شرایط 
حبسیه نه به‌عنوان شعری توصیفی از رنج‌های فردی شاعر بلکه به‌عنوان شکلی از اعتراض 
اجتماعی مورد توجه قرار گرفت. آزاین‌جهت حبسیه در شعر معاصر تبدیل به ادبیات پایداری 
و اعتراضی شد. تحولات تاریخی و رشد عظیم فیزیکی- تأسیساتی و نهادی زندان و 
گسترش اداره زندان و نظمیه در پهلوی نشان می‌دهد که بین تولد زندان در عصر مدرن و 
گفتمان زندان در شعر معاصر رابطه دقیقی وجود دارد؛ به این معنی که هرچقدر شاعر به 
سوژگی سیاسی داست یافته نهاد زندان هم پیجیده‌تر شده‌است . 
گفتمانی زندان و نسبت سوژگی شاعر سیاسی و زیبایی‌شناسی زندان را به‌خوبی نشان 
می‌دهد. قصیده «نامه» شاملو و انتقاد شاملو از حبسیه‌های مسعود سعد نشان می‌دهد که 
او به این تحول آگاه بوده‌است. بنابراین در شعر وی حبسیه‌سرایی تبدیل به ادبیات زندان و 
استعاره‌هايش می‌شود. در شعر شاملو تقابل آزادی و زندان سبب می‌شود بسیاری از تصاویر 
اجتماعی. سیاسی و فرهنگی برای زندان شکل بگیرد آزاینرو ما در شعر او با جهانی مواجه 
می‌شویم که می‌تواند برآمده از گفتمان زندان باشد. 
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ما مهد اسان ۱۳۰ ای( تاریج پذیرش: ۱۳۰۳۹۰۲ 

چم سس صفحات ۱۸۸-۱۶۷ 
مقاله مروری 

خودآگاهی در رمان؛ بررسی آرای هکل و باختین 
مریم سادات حسینی‌سیرت ! 
و و )2 وف 
یوسف شاقول 

جکیده 


هگل, فیلسوف آلمانی و باختین, نظریه‌پرداز و منتقد ادبی روسی ازجمله متفکرانی هستند که رمان را 
موضوع تأمل فلسفی خود قرار داده‌اند و هر دو به مولفه «خوداگاهی در رمان» توجه داشته‌اند. در 
فلسفه هگل و در سیر تکامل روح به سمت آزادی» رمان از بالاترین تجلیات روح در فرم هنری است؛ 
جایی که روح به یکی از بالاترین سطوح خودآگاهی در قالب هنر می‌رسد. ضمن اينکه رمان به واسطه 
ظهور در دوران رمانتیک هنر واجد قهرمان خودآگاه است. باختین هم در دو موضع از خودآگاهی در 
رمان می‌گوید: یکی آنجایی که رمان را گونه‌ای خودآگاه معرفی می‌کند و جای دیگر وقتی است که از 
عرداگاهی قهرمان رمان سکن می گرزن باشی رفتی دایتازش تکینر عاق رمتان جفد مدا معزفی 
می‌کند. می‌گوید این خوداگاهی قهرمان است که به رمان‌های داستایفسکی خصلت چندصدایی 
می‌بخشد. درعین‌حال بحث از خودآگاهی در رمان. در هر دو متفکر به بحث از بی‌خانمانی هم گره 
می‌خورد. 

ما در این مقاله تلاش کردیم نشان دهیم موضع هر یک از دو متفکر نسبت به این موضوع چه 
بوده» چه شباهت و چه تفاوتی با هم دارند و چه گفت‌وگویی میان آنها یکی به‌عنوان فیلسوف و 
دیگری به‌عنوان نظریه‌پرداز ادبی شکل گرفته‌است. 


واژگان کلیدی: رمان. خودآگاهی. بی‌خانمانی. حماسه, هنر رمانتیک 


۱. دانشجوی دکتری گروه فلسفه. دانشکده ادبیات. دانشگاه اصفهان. اصفهان, ایران. 50556۱۱646۵ 
۲ دانشیار گروه فلسفه. دانشکده ادبیات. دانشگاه اصفهان. اصفهان. ایران. (نویسنده مسئول) ۵۱۲۰۵ ا0مطعوصی ۱ 
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۱- مقدمه 

۱-۱- هکل و باختین در گفت وگو 

باختین که امروزه بیشتر به‌عنوان یک نظریه‌پرداز و منتقد ادبی شناخته می‌شود کارش را از 
فلسفه واز اتفاق با قلسفه آلمانن آغاز کردو هگل اتخمله فیلسوفانی است کهبا واسطه و 
بی واسطه بر او تأثیر گذاشت. خود باختین در موارد نادری که به نام همگل اشاره می‌ کند» 
نسبت به او موضعی انتقادی دارد. او به‌عنوان اندیشمندی که دیالوگ و گفت‌وگو را اساس 
انديشه و نظریات خود قرار داده‌است. به دیالکتیک هگل بدگمان است و از آن تحت عنوان 
«منطق دیالکتیکی مونولوگی» یاد می‌کند (162 :1986 ,83۱110). پدیدارشناسی در نظر او 
نقطه مقابل دیالوگ و نمونه بارز یک گفتار مونولوگی است. امابه تعبیر یکی از مفسران 
هگل هر متفکر ضدهگلی‌ای به‌نوعی خودش هگلی است (شرمن, ۱۳۹۷: ۸ لذا نمی‌توان منکر 
گفت‌وگوی میان این دو متفکر شد. به نظر باختین هر گفتاری پاسخ به گفتاری است که 
پیش از آن بیان شده‌است. تنها در نقطه آغاز کلام در قرائشت دینی تنها انجایی که ادم 
کتاب مقدس برای نخستین بار لب به سخن گشود و چیزها را نامید. کلام او در مقام پاسخ 
نبوده بلکه آغاز کلام بود. به نظر باختین یک متن پدیده‌ای جداافتاده و تک و تنهانیست. 
متن‌ها در نسبت با هم و در گفت‌وگوی با هم شکل می‌گیرند. طوری که هر گفتاری به دیگر 
دیدگاه‌ها و جهان‌بینی‌ها هم نظر دارد (آلن. ۳۸:۱۳۹۲). این اصل در مورد متون خود باختین 
هم صادق است. پس بنا به باور خود باختین انتظار بی‌جایی نیست اگر تلاش کنیم 
گفت‌وگوی پنهان او با هکل را آشکار کنیم؛ هر چند این گفت‌وگو از اختلاف نظر آغاز شود. 


۲-۱- پيشینه تحقیق 

آنجا که محققان و مفسران می‌خواهند روی اندیشه‌ها و نظریات باختین مطالعه تطبیقی و 
مقایسه‌ای داشته باشند» عمدتا به سراغ کانت» بارت بنيامین» ریکور و دیگران می‌روند و از کنار 
فلسفه هگل عبور می‌کنند؛ مگر اینکه اشاره‌ای مختصر داشته باشند. دلیل این اتفاق این است 
هو ابا هی وه مامت سفن هن مردام وکا سول طاهر وم ای و سافت 
میان انديشه آنها به صورت پیش‌فرض نفی می‌شده‌است. بااین‌همه اين اواخر برخی مفسران با 
رویکرد دیگری به سراغ مقایسه هگل و باختین رفته‌اند و تلاش کرده‌اند اختلافات ظاهری دو 
متفکر را کنار بگذارند و در پس این اختلافات دنبال محل تلاقی اندیشه این دو متفکر بگردند. از 
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جمله این آثار می‌توان به رساله‌ای (2001 ,000 اشاره کرد که در آن نویسنده به واکاوی 
ریشه‌های هگلی انديشه باختین می‌پردازد و برخی مفاهیم و نظریه‌های باختین را از وجهه‌نظر 
فلسفی بررسی می‌کند. يا رساله‌ای دیگر (2014 ,0۱6۷ که نویسنده در آن نسبت میان 
انديشه اعضای حلقه باختین با ایدئالیست‌های المانی (کانت و هگل) را بررسی می‌کند. یا 
کتاب «ع5۱0۷ 02 ۵۳00 ۱۷۵566۲ 7۳6» (2000 ,۲10300۷) که البته به‌طورخاص مقایسه 
باختین و لوکاچ است. مقله‌هایی نیز در مقایسه و تطبیق انديشه هگل و باختین نگاشته شده 
که بعضا در همین مقاله هم محل رجوع بوده و از آنها بهره برده‌ايم. اما انچه مقاله حاضر را از 
نوشته‌های پیشین متمایز می‌سازد این است که این نوشتار به‌صورت‌خاص روی موضوع رمان 
و به‌ویژه روی مفهوم «خودآگاهی» تمرکز کرده‌است و تلاش می‌کند از رهگذر اين مفهوم 
آرای این دو متفکر را بازخوانی کند؛ کاری که تا پیش از این به صورت مستقل در مقاله. 
رساله یا کتابی (اعم از فارسی و لاتین) صورت نگرفته‌است. 


۲- خودآگاهی روح در رمان 
هگل و باختین هر دو به ملفه خودآگاهی در رمان توجه داشته‌اند و می‌توان میان تلقی آنها 
مشترکاتی یافت؛ مشترکاتی که از کفت‌وگوی میان این دو متفکر حکایت می‌کنند. با توجه 
به تقدم زمانی هگل بر باختین» بررسی خود را از هگل آغاز می‌کنيم. نخست بهتر است 
ببینیم هگل در نظام انديشه خود کجاو به چه مناسبت از رمان می‌گوید. 

فلسفه هگل بحث از مطلق و چگونگی برون‌شد آن است. برخی مطلق را انديشه 
خوداندیش می‌دانند. اگر بخواهیم هگلی‌تر سخن بگوییم» مطلق روح است و بی‌نهایت. مطلق 
وحدت در عین کثرت است. مطلق تمامیت است. تمامی واقعیت است. ولی نه تمامیتی حی و 
حاضر بلکه تمامیتی در طول زمان کامل‌شونده. مطلق یا روح در طول تاریخ در حال شدن 
است و در جریان این فرایند شدن. ملموس و واقعی می‌شود «کاپلستون. ۱۳۸۲: ۱۷۴/۷). مطلق از 
خود بیرون می‌آید و محصول این از خود بیرون آمدن؛ تمامی واقعیت عالم خارج است که در 
ظرف زمان و به‌مرور تحقق می‌یابد. تحقق مطلق نامتناهی» در و از طریق پدیدارهای متناهی 
است. یعنی مطلق به کمک پدیدارهای متناهی در طول تاریخ تجلی می‌ کند (همان: ۱۹۹). از 
جمله این پدیدارهای متناهی هن دین و فلسفه‌اند. 
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در انديشه هگل تاریخ جایگاه مهمی دارد. تاریخ در نظر هگل بسط آزادی است. حرکت 
تکاملی روح در تاریخ از نقطه صفر آزادی آغاز می‌شود و روح هرچه پیش می‌رود و در قالب 
پدیدارهای مختلف متجلی می‌شود. به سمت آزادی بیشتر و بیشتر حرکت می‌کند (همان: ۲۰۰ 
روح در آودیسه خود يا به تعبیر دیگر در این سفر مشقت‌بار شدن و تکامل به مسیر هنر می‌افتد 
و منازل هنر را یکی پس از دیگری طی می‌کند. به‌عبارت‌دیگر هنر به‌عنوان پدیداری متناهیء 
واسطه تجلی روح می‌شود. در نظر هگل روح در سیر تاریخی خود در سه شکل هنر سمبولیک 
کلاسیک و رمانتیک متجلی می‌شود استیس. ۱۳۸۸: ۶۳۰). در میان اين سه گونه. هنر رمانتیک 
هنر متأخر است و یکی از هنرهایی که به این دوره هنری تعلق دارد. رمان است. 

در دوره هنر رمانتیک روح به بالاترین سطح آزادی و درعین‌حال بالاترین سطح 
خوداگاهی در قالب هنر می‌رسد. آزادی و خودا گاهی در فلسفه هگل نسبت مستقیم دارند و 
دو روی یک سکه‌اند. خودآگاهی همان آگاهی روح از آزادی خویش است. روحی که دمبه‌دم 
و گام‌به گام در طول تاریخ به آزادی بیشتری می‌رسد با آگاهی‌یافتن از آزادی خویش؛ 
خودآًگاه می‌شود (همان‌جا). 

آزادی و خودآگاهی‌ای که روح در رمان و به واسطه رمان کسب می‌کند. هرچند بالاترین 
سطح خودآگاهی در هنر است ولی هنوز کافی نیست که اگر کافی بود. سفر روح در همین دم 
به پایلن می‌رسید» حال‌آنکه این سفر در این نقطه به پابان نمی‌رسد و هنوز ادامه دارد. پس رمان 
به‌عنوان هنری رمانتیک آخرین اقامتگاه روح نیست. بلکه تنها معبری است که روح را برای ورود 
به عرصه دین و بعد از آن فلسفه آماده می‌کند. اما بااین‌حال رمان به‌عنوان هنری که با کلمه 
ظهور می‌کند. در میان هنرهاء بالاترین سطح خوداگاهی را به روح می‌بخشد. 

هگل در درسگفتارهای زیبایی‌شناسی بحث مبسوطی درباره اقسام گونه‌های ادبی دارد. اما 
به رمان که می‌رسد. آن‌قدر کم می‌گوید که حتی نمی‌توان نام آن را نظریه هگل در باب رمان 
گذاشت. او در شرح مختصرش از رمان» آن را حماسه دوران بورژوایی معرفی می‌کند؛ جانشین 
حماسه عصر قهرمانی. در دوران بورژوایی امکان تحقق حماسه وجود ندارد؛ ازاین‌رو رمان 
به‌جای آن می‌نشیند و روح ناگزیر به شکل رمان تجلی می‌کند (533 :1996 ,۲عناوماباعل), 

چرا به تعبیر هگل «دوران بورژوایی» نمی‌تواند دوران حماسه باشد؟ از طرفی به نظر 
هگل بهترین حماسه‌ها به دوران کلاسیک هنر تعلق دارند و حماسه قهرمانی هومری از 


نمونه‌های بارز آن است. از طرف دیگر دوران بورژوایی دوران هنر رمانتیک است. در هنر 
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رمانتیک محتوا بر صورت با کالبد مادی غلبه دارد. روی جنبه ذهنی (جنبه معنوی) 
است و جنبه عینی (جنبه مادی) مغفول می‌ماند. نتيجه اینکه در هنر کلاسیک باستان که 
تأکید بر جنبه عینی است. شخصیت‌ها هرکدام مظهر یک اصل اخلاقی و کلی هستند؛ مثل 
اصل خویشاوندی یا میهن پرستی. اما در هنر رمانتییک شخصیت‌ها فقط نماینده خویش 
هستند و عمل آنها از خصوصیت‌های شخصی آنهاسرچشمه می‌گیرد. درنتیجه 
شخصیت‌های هنر رمانتیک به دنبال غایات کلی نیستند بلکه صرفاً غایات شخصی خود را 
دنبال می‌کنند (520 :1988 ,ا۲۱686). به تعبیر هگل در هنر کلاسیک کلیت «به‌وسیله 
می‌شود» اما در هنر رمانتیک «همانا شخص خاص واقعی در حیات باطنی‌اش است که 
ارزش نامتناهی کسب می‌کند» (۱010). هنر کلاسیک هنر آرامش و شادی است. هنری 
ساکن و بی‌جنب‌وجوش که در آن از آرامش ابدی و بی‌مرگ سخن گفته می‌شود. اما هنر 
رمانتیک برخلاف آن به ستیزه و جنب‌وجوش می‌پردازد. درد و رنج در هنر کلاسیک اغلب 
به‌عنوان امور نازیبا به کلی کنار گذاشته می‌شوند. اگر هم مطرح شوند امور ثانوی هستند و 
هنر کلاسیک به جزئیات آنها نمی‌پردازد. اما در هنر رمانتیک چون روح با خود در ستیزه 
است. درد رنج» بدی و حتی زشتی هم جایگاه خاص خود را دارند. هنر رمانتیک به‌عنوان 
هنری که در آن محتوا بر صورت چیرگی دارد. از جسمانیت و امور بیرونی فاصله می‌گیرد و 
به درون پناه می‌برد. نتیجه این فاصله گرفتن از بیرون. توجه به ذهنیت و به حیات باطنی 

نظریه‌های متاخر روایت نیز مید نظر هگل هستند. وقتی با این پرسش که «ز میان 
مي‌زشتيم که کفه رازه شمیت تصصیت ستکینی ی کسهانن دی ال اس که ماه 
ارسطو در بوطیقا -به‌عنوان نخستین نظریه ادبی تاریخ- سیر وقایع را مقدم بر شخصیت 
می‌دانست. او در تعریف تراژدی آن را تقلیدی از «کار و کرداری شگرف و تمام» معرفی 
اشخاص است» اما «در ترازدی آنجه غایت شمرده می‌شود همان افعال و افسانه مضمون 
است» و غایت در هر آمری مقدم است (ارسطو ۷ ۱۲۱). هرجه از جهان کلاسیک 


جلوتر بیاییم و به جهان مدرن نزدیک‌تر شویم. تفاوت رای بیشتر می‌شود. متفکران متاخر 
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حوزه روایت‌پژوهی غالباً بر اين باورند که اثر روایی -هرچه که باشد؛ اعم از تراژدی. رمان» 
زندگی‌نامه و غیره- باید همچون پرتره «ماهیت شخصیت را نمایان کند» (بوت. ۱۳۹۷: ۲۳۵). 
درست است که منطقاً سیر وقایع از شخصیت‌ها تفکیک‌ناپذیر است و هیچ‌یک بدون آن 
دیگری کامل نیست. اما روایت‌پژوهان متأًخر جایگاه خاصی برای شخصیت قائل‌اند. این 
تاکیدی که روایت‌پژوهان بر شخصیت دارند. در خود آثار هم به شکل دیگری نمود پیدا 
می‌کند. مثلاً فراوانی آثار مىدرنی که همنام قهرمان‌شان هستند می‌تواند نشان‌دهنده 
«اشتیاق انسان مدرن به فرد و فردیت» باشد (همان: ۲۳۷). رابینسو نکروزوئه. جین ار 
مادام بوواری و بابا گوریو از نمونه‌های آن هستند. 

به نظر هگل نیز در هنر رمانتیک به‌طورخاص محور «فرد خوداگاه و فعال» است. 
بنابراین در نظر او هنر رمانتیک به‌نحو عام و رمان به‌نحو خاص. ابزار مناسبی برای پرداختن 
به جهان کلاسیک. غایات کلی آن. آرامش و سکون و عینیت و تمامیت آن نیستند. 
(1160 :1988 ,ا۳68۵6). لذا دوران بورژوایی يا دوران مدرن دیگر دوران حماسه نیست و 
آزاینرو حماسه جای خود را به رمان داده‌است. «رمان حماسه جهان منثشور و بورژوایی 
است... هنرها در یونان کلاسیک به اوج تعالی خود رسیدند و دیگر توانایی متجلی‌کردن روح 
خودکفا را ندارند» (533 :1996 ,0306۲ع۱۱). «منتور» برگردان واژه انگلیسی 0۲05216 است 
که این کلمه خود برگردان 0۲0521560 آلمانی است؛ یعنی ]ی فاقد زیبایی شاعرانه است. 
ترجمه آن به «منثور» (یعنی آنچه شعر نیست) ترجمه‌ای کافی به نظر نمی‌رسد. خود واژه 
وقتی در ترکیب با جهان می‌آید دال بر این است که این جهان جهانی است که قابلیت 
یبای شاعرانه:را نذا رفن قوران زیبایی شاغزانه سر آمتهو جایشن را به زیبایی ستتور داده که 
هرچند صورتی از زیبایی است ولی هنوز زیبایی شاعرانه نیست. اصلا تقابل میان حماسه و 
رمان تقابل میان جهان شعری و جهان منثور است. جامعه بورژوایی وحدت جهان حماسی 
را درهم می‌شکند و نثر را جایگزین شعر می‌کند. نثر زبانی است که در مقابل شکوه زبان 
شعری حماسه. از «ابتذال» حقارت و مصیبت زندگی روزمره» می‌گوید (پوینده, ۱۳۶۹: ۱۶). 

هگل در وصف رمان به همین مختصر اکتفا می‌کند. بعد از او لوکاچ در نظریه رمان خود 
شرح مختصر هگل را بسط می‌دهد و مفاهیم جدیدی را وارد بحث می‌کند. رد و تأثیر هگل 
در نظریه رمان به قدری قابل‌ملاحظه است که برخی مفسران نظریه رمان لوکاچ را بسط آن 
چیزی می‌دانند که هگل به‌اختصار در در سسگفتارهای زیبایی‌شناسی بیان کرده‌است. خود او 
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هم در مقدمه‌ای که بعدها در سال ۱۹۶۲ بر نظریه رمان نوشت. به سهم هگل در شکل‌گیری 
این اثر اشاره کرد. او در این مقدمه لوکاچ جوان و مولف نظریه رمان را هگ ل گرا می‌خواند و 
تأثیر هگل در بخش نخست کتاب خود را تعیین کننده می‌داند «لوکاج» ۱۳۹۲: ۲۱۴). ازاین‌رو 


برای تنقیح بیشتر آرای هگل به سراغ لوکاچ می‌رویم. 


۳- بی‌خانمانی 

لوکاچ درعین‌حال که از هگل می‌پذیرد رمان حماسه دوران مدرن است. مفهوم دیگری را 
هم وارد بحث می‌کند. او از بی‌خانمانی می‌گوید. به نظر او رمان. شرح بی‌خانمانی بشر است. 
در مقابل حماسه که به دوران طلایی یونان باستان تعلق دارد» شرح بودن در خانه است. 
است. بین قهرمان و جهان فاصله‌ای نیست. افراد در این جهان «به‌نحو کلی‌تر و فلسفی‌تر 
نزدیک‌تر و دقیق‌تر به خانه کهن‌الگویی خود مرتبطاند» (533 :1996 ,6۷026۲). حتی در 
حماسه زمان هم فاصله ایجاد نمی کند. جهان حماسه جهان بی‌زمان است و حماسه شرح 
بی‌واسطه این بی‌زمانی. وحدت و تمامیت است. پیش از لوکاچ» گوته و شیلر به این بی‌زمانی 
در جهان حماسه اشاره کرده بودند. لوکاچ هم به تبعیت از آنها می‌گوید «شاعر حماسه از 
چیزی تماماً گذشته می‌گوید. حماسه‌سرا هیچ نسبتی با رخدادهای ماقبل ترانه‌هایش ندارد» 
(010. این بی‌زمانی در حماسه به این معنانیست که گذران زمان در حماسه اتفاق 
حادثه‌ای دیگر تجربه می‌کنند اما جهان حماسی در سعادت بی‌زمان خودش نظری به آنجه 
قبل از آن اتفاق افتاده و آنجه بعد از آن اتفاق خواهد افتاده ندارد. در مقابل تشتان زمانی 
است و همین که ظهور کرد دقیقاً کذشته-حال آینده را می‌سازد: ما در زمان فلتنکی فرای 
گذشته و امید به آینده را می‌بينیم. حماسه چون در خانه است دلیلی ندارد که غم گذشته 
هنر کامل کلاسیک. در دوره‌های بعدی وجود ندارد و در دوران مدرن دقیقاً به این دلیل که 
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این وحدت و تمامیت از بین رفته». حماسه دیگر امکان تحقق ندارد. درنتیجه «آن 
سکن ی گزیدن استعلایی در حماسه هومری جای خود را به رمان داده‌است؛ حماسه جهانی 
که خدایان ترکش کرده‌اند» (533 :۱010 بشری که از خانه خود دور شده‌است. حالا در 
رمان این بی‌خانمانی را شرح می‌دهد. روشن است بشری می‌تواند شرح بی‌خانمانی کند که 
به وضع خود آگاه است. به‌عب‌ارت‌دیگر محتوای انچجه هگل خوداگاهی روح در رمان 
می‌خواند. همین بی‌خانمانی است. 

به نظر لوکاچ» در حماسه انسان‌ها خوداگاه نیستند و درک اندکی از خود «به‌عنوان 
موجوداتی با هویت منحصربه‌فرد» دارند. این انسان‌ها جهان را همچون خانه خود حس 
می‌کنند. درمقابل در رمان» این ژانری که واگویه‌ای از بی‌خانمانی استعلایی بشر است. آگاهی 
بسط یافته‌است. بسطیافتن آگاهی به معنای آگاهی بیشتر و بیشتر از نفس خویش و رسیدن 
به مرحله خودآگاهی است. «درک لوکاچ از شکل درونی رمان برابر است با فرآیند سفر کردن 
فرد معضله‌دار به خویشتن [..] به بازشناسی روشنی از نفس. چنین فردیتی آن‌چنان اساسی و 
ریشه‌ای است که قهرمان رمان را محکوم می‌کند به تنهایی و ازخودبیگانگی: او به تجربه 
درمی‌یابد لمحه‌ای معنا همه آن چیزی است که حیات می‌بایست اهدا کند» (هولکوییست. 
۵ ۱۳۳). در جهانی که خدایان ترکش کرده‌اند» دن‌کیشوت نمونه عینی شخصیت تنها و 
نان ای عتات ام میت فا ی وم تا هخا 
بی‌کجای خودش جستجو کند (533 :1996 ,۱620806۲). او که از جهان بیگانه شده. ۳ 
خودش و رویاها و ایده‌هايش خانه کرده‌است. 

ما بی‌خانمانی و به تعبیر دیگر ازخودبیکانگی, مفاهیم نوبی نیستند که با لوکاچ آغاز شده 
باشند. در سنت فکری غرب اساسا فلسفه تلاشی بوده برای اينکه وضعیت هبوطی را که انسان 
به آن دچاز شده چاره کنث, مثلاً اگوستین در شه رخا می‌گویذ ما با انحراف از آن مبسیر تمالی 
که داشتیم طی می‌کردیم. دچار هبوط شدیم. این هبوط نتیجه خودبسندگی بشر است. ما 
ساکنان باغ عدن و در محضر خدا حاضر بودیم ولی آن وضع قرار و آرامش را رها کردیم و 
خواستیم که خود اساس خود شویم (1 :2015 ,۳05060). «رستگاری و نوزایی فقط وقتی 
امکان‌پذیر خواهد بود که ما اراده خود را هم‌ردیف اراده خداوند قرار دهیم [..] فقط خداوند است 
که قادر است ما را از فلاکت بی‌خانمانی نجات دهد» (018» 
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در مدرنیته تلقی متفاوتی از بی‌خانمانی و به‌تبع آن رهایی و رستگاری و غلبه بر 
بی‌خانمانی وجود دارد. در مدرنیته رهایی دقیقاً با تکیه بر همان خصلتی به دست می‌آید که 
اگوستین آن را نقطه‌ضعف و عیب بشر می‌دانست؛ یعنی خودمختاری و خودبسندگی بشر. 
بشر با آزادی خودمختار خود می‌تواند دوباره به کلیت و تمامیت برسد. بشر با عقل خودش و 
با خودقانون گذاری می‌تواند محیطی اجتماعی و سیاسی بسازد که سوژه خودقانون گذار در 
آن محیط احساس یگانگی و خویشی کند. چون در این وضعیت. غیر برای شخص قانون 
نکرده و او را دچار ازخودبیگانگی نساخته‌است. شخص در وضعیت خودقانون گذاری در 
خودش خانه می کند و «قرار» می‌گیرد (۱0[0). 

اون عصاره بحث آزادی در فلسفه روشنگری» کانت و هگل است. البته اک ارای هریک ۳ 
به‌صورت‌مجزا بررسی کنیم می‌توانیم وجوه اختلافشان ر نیز پیدا کنیم. اما از کنار اختلافات 
بحث بی‌خانمانی و صورت مقابل آن یعنی بودن در خانه را در بحث از آزادی و توضیح آن مطرح 
می‌کند. او از تعابیر 86560560515610 و 865005610 استفاده می‌کند. ترجمه‌های متفاوتی 
برای این دو عبارت در زبان انگلیسی وجود دارد که خود به‌نوعی حاکی از ترجمه‌ناپذیری و 
فقدان معادل دقیق برای این عبارات در زبان انگلیسی و به‌تبع آن در زبان فارسی است. «با خود 
یکی بودن»" و «در خانه بودن»" دو نمونه از تلاش‌هایی هستند که برای ترجمه این دو عبارت 
صورت گرفته‌اند. این عبارات را در سرتاسر متن‌های هگل به‌وفور می‌توان یافت (4 :010). «در 
آغاز جهان از روح بیگانه است. غایت نهایی روح بودن در خانه با خود است. روح می‌خواهد که 
جهان را بشناسد؛ دریابد که او در همه‌جای جهان حاضر است» (۱010. یعنی روح می‌خواهد که 
به خودآگاهی و به‌تبع آن به آزادی برسد. در آغاز گفتیم که تاریخ برای هگل, حرکت روح به 
سمت آزادی است؛ حال می‌توان آن عبارت را این‌طور تکمیل کرد: تاریخ برای هگل حرکت روح 
به‌سوی خانه است (533 :1996 ,6۲ا62۱02). روحی که بی‌خانمان شده. دچار ازخودبیگانگی 
گشته و آزادی ندارد» در تاریخ به‌سوی خانه» به‌سوی سلب ازخودبیگانگی. خودآگاهی و آزادی 
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بنابراین در فلسفه هگل مفاهیم آزادی. بودن در خانه و خودآگاهی به هم پیوسته‌اند. تاریخ 
در نظر هگل بسط آزادی است. حرکت تکاملی روح در تاریخ از نقطه صفر آزادی آغاز می‌شود و 
روح هرچه پیش می‌رود به سمت آزادی بیشتر و بیشتر حرکت می‌کند «کاپلستون. ۱۳۸۲: ۲۰۴/۷) 
درعین‌حال این پیش‌روی به سمت آزادی. حرکت به سمت بودن در خانه است. به باور هگل 
روح در آغاز در خانه بود؛ همان وضعیتی که لوکاج به تبعیت از هگل آن را وضعیت وحدت و 
تمامیت می‌خواند و ثمره‌اش حماسه است. در این وضعیت روح نه آزادی داشت و نه خودآگاهی. 
روحی که خواهان آزادی و خودآگاهی است از آن وضعیت وحدت / بودن در خانه خارج شده و 
به وضعیت ازخودبیگانگی/ بی‌خانمانی دچار می‌شود. حرکت روح در طول تاریخ به سمت آزادی» 
تلاشی است برای بازگشت به خانه و رسیدن به آن وضعیت وحدت پیشین. البته وحدت ثانوی 
وحدتی است که کثرت را درون خودش دارد. این وحدت. وحدت بعد از سفر است. روح در 
مسیر تحقق آزادی بیشتر و با سپری‌کردن منزلی بعد از منزل دیگر» می‌کوشد به خانه برگردد و 
به وضعیت بی‌خانمانی خود که همان وضعیت ازخودبیگانگی است. خاتمه دهد. این سیر تحقق 
بیشتر آزادی و زدودن ازخودبیگانگی توأم با خودآگاهی است. به‌عبارت‌دیگر هرچه خودآگاهی 
روح بیشتر آزادی بیشتر و به خانه نزدیک‌تر. 

اما تلقی هگل از بی‌خانمانی و بازگشت به خانه تفاوتی ظریف با تلقی لوکاچ دارد. لوکاچ در 
شرح ماندگارش از نقش رمان در سناریوی هگلی ظهور خودأآگاهی, از یک وضعیت آگاهی 
انسانی آغاز می‌کند و در پایان هم به وضعیتی دیگر از آگاهی می‌رسد. او با قهرمان‌های یونانی 
آثار هومر آغاز می‌کند که اگر اصلاً خودآگاهی‌ای هم داشته باشند. این خودآگاهی بسیار ناچیز 
است. به‌تبع فقدان خودآگاهی, آنها درکی هم از تمایزشان از جامعه خود و طبیعت ندارند. در 
مقابل انسان‌های مدرن اشباع از خودآگاهی گویی تنها و بی‌کس در جهان پرسه می‌زنند و با 
فرهنگ خود و نهایتاً با کل عالم بیگانه گشته‌اند (مولکوییست. ۱۳۹۵: ۱۲۲). گویی همه جهان 
یونانی با وسعتش در ذهن انسان مدرن خلاصه و جمع شده‌است. فرق لوکاچ با هگل در این 
است که او غایت‌انگاری خوشبینانه هگل را ندارد. در نظر هگل وقتی روح مسیر تکامل خود را تا 
انتها طی کند. این بی‌خانمانی و ازخودبیگانگی به پایان می‌رسد. رمان تنها منزلی موقتی در 
میانه راه است و قهرمان آن هرچند از سطحی از خودآگاهی برخوردار است ولی هنوز راه 
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طی‌نشده‌ای پیش رو دارد. هگل بشر را تنها و بی‌کس و بی‌خانمان رها نمی‌کند. برای او از راهمی 
می‌گوید که انتهای آن مشخص و روشن است. 

باختین نیز رمان را ثمره بی‌خانمانی بشر می‌داند. اما درحالی که لوکاچ رمان را شرح بی‌خانمانی 
استعلایی بشر می‌دانست. باختین به‌جای بی‌خانمانی استعلایی از بی‌خانمانی زبانی سخن می‌گوید. 
بعضی مفسران بحث تاریخی باختین از رمان را پاسخ دیالوگی باختین به نظریه رمان لوکاچ 
می‌دانند. این در حالی است که لوکاچ اصلاً از وجود باختین اطلاعی نداشت و باختین هم دیالوگ 
خود با لوکاچ را در سکوت و بدون ذکر نام او پیش می‌برد (533 :1996 ,6۲باومابامعلا). 

رویکرد باختین نسبت به بی‌خانمانی. با رویکرد هگل و لوکاج تفاوت دارد. درحالی‌که کل 
فلسقه هکل کلام انت ای له بو آبیاپ سای وبا کت که خانته رخا هت 
لوکاج از این بی‌خانمانی توأم با حس نوستالژی و نوعی دلتنگی برای گذشته حماسی باشکوه 
بشری است باختین از این بی‌خانمانی استقبال می‌کند. او هم به تبعیت از هگل و لوکاچ 
حماسه و رمان و به‌تبع آن جهان حماسه و جهان رمان را با هم مقایسه می‌کند و می‌گوید اصلاً 
نویسنده مدرن به برکت همین بی‌خانمانی توانسته خالق رمان باشد (541 :00 با از بین رفتن 
وحدت و تمامیت جهان حماسی که در قرائت باختین باید آن را جهانی مونولوگی» تک‌صدا و 
تک‌مفهومی بخوانیم» مجالی برای شنیده‌شدن صداهای متکثر فراهم می‌شود و به برکت این 
اتفاق. رمان با شاخصه دیالوگی‌بودن و چندصدایی متولد می‌شود. 

باختین در مقاله حماسه و رمان مثل هگل و لوکاچ رمان را در قیاس با حماسه بررسی 
می‌کند. او ضمن مقایسه حماسه و رمان. آرای هگل و لوکاج را هم مدنظر دارد. او هم متل 
هگل و لوکاچ بر این باور است که رمان گونه‌ای ادبی است که قرابت بسیاری با دوران جدید 
دارد. اما درحالی که هگل و به تبعیت از او لوکاچ» رمان را احیای دوباره حماسه در جهان مدرن 
می‌دانستند. باختین برای رمان قدمتی بیش از اینها قائل است. به نظر هگل رمان در دوره هنر 
رمانتیک و به نظر لوکاچ در دوره مدرنء ناگهان ظهور می‌کند. چون دوره‌های پیشین 
شرط‌های شناختی را که عامل ظهور رمان است. نداشتند. به‌عبارت‌دیگر در دوران ماقبل 
مدرن «زمانه برای ظهور رمان آماده نبوده‌است». در این تلقی» رمان به‌عنوان هنری منفعل. 
هرگز نمی‌تواند زودتر از آنچه رخ داده, ظاهر شود. چون ظهور آن به عواملی غیر از خود رمان 
بستگی دارد. «رمان و ظهور رمان. به‌عنوان نوعی معین از متن» تنها بازتاب تحولاتی است که 
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در سطح زیرین ذهن جمعی رخ داده‌اند. آزاین‌رو رمان نقش فعال اندکی در سیر تحول روح 
دارد: تنها یک شاخص است. عددی بر صفحه یک ساعت و نه بخشی از موتوری که عقربه‌ها را 
می گرداند» (هولکوییست. ۱۳۹۵: ۱۲۸-۹). 

درمقابل به نظر باختین رمان از دیرباز وجود داشته و برآمده از دنیای جدید نیست. پس 
چرا رمان را پدیده‌ای مدرن می‌دانیم؟ پاسخ باختین این است که دوران باستان امکان 
شکوفایی همه قابلیت‌های رمان را نداشت و این قابلیت‌ها تنها در دنیای جدید امکان بروز 
یافته‌اند (باختین. ۱۳۹۱: 0۷. آنجه که در دنیای جدید وجود دارد و به رمان قابلیت شکوفایی 
داده‌است. ویژگی چندمفهومی است. به نظر باختین رمان «ثمره چندمفهومی پوبای دنیای 
جدید. فرهنگ جدید و ذهنیت ادبی خلاق جدید آن است» «همان: ۴۴) البته حتی همین 
چندمفهومی هم پدیده‌ای نو نیست و همواره وجود داشته. اما آنقدری که در دوران جدید 
توانسته در آفرینش آثار ادبی تأثیرگذار باشد و آزادی منتج از آن» منشأً بروز خلاقیت باشد» در 
دوران‌های گذشته چنین نبوده‌است. 

باختین در مقایسه حماسه و رمان سه ویژگی برای حماسه برمی‌شمرد: ۱- حماسه درباره 
گذشته مطلق است؛ ۲-مرجع آن سنتی ملی است. نه تجربه‌ای شخصی و ۳- یک فاصله مطلق 
حماسی دنیای حماسه را از دنیای معاصری که حماسه در آن نوشته و خوانده می‌شود» جدا 
می‌کند (همان: ۴۶). 

این ویژگی‌ها شباهت زیادی به خصایایی دارند که هگل و لوکاچ پیش از این برای حماسه 
برشمردند. به نظر باختین هم جهان حماسه جهانی تمام و کمال است. جهانی است که به 
احترام از آن یاد می‌شود و نمی‌توان درباره آن اظهارنظر شخصی داشت. نمی‌شود در مورد 
حماسه که به گذشته مطلق تعلق دارد. ارزیابی فردی ارائه داد. دنیای حماسه دنیایی دور از 
دسترس است که نمی‌شود به آن نگریست و به آن راه یافت. «تجربه. تجزیه و تحلیل. مشارکت 
ذر این دنیا و نیز راهیاین به مرکز آن امری ناممکن است. دنیای حماسه صرفاً ذر قالپ سنت به 
ما ارزانی شده‌است» سنتی مقدس و محترم که همگان به دیده احترام به آن می‌نگرند و از 
کسانی که به بررسی آن می‌پردازند نیز انتظار برخوردی احترام‌آمیز داریم» (همان: ۵۰). 
خصوصیت جهان حماسی تغییرناپذیری» فرجام‌یافتگی, دور از دسترس بودن و قطعیت مطلق 
آن است. تلقی باختین در عین شباهت به تلقی هگل و لوکاچ» یک تفاوت با آنها داردد خوانش 
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باختین از این تمامیت و کمال با آن دو متفاوت است. درحالی که هگل و لوکاچ حماسه را 
نماینده آرامش سکون. وحدت. تمامیت و عینیت جهان کلاسیک می‌دانند» به نظر باختین 
حماسه محصول دوران بسته و ناشنوای تک‌مفهومی است. 

در نظر باختین در مقابل فرجام‌یافتگی حماسه. رمان از زمان حال بی‌پایان می‌گوید و به 
همین اعتبار فاقد قطعیت است. لازم به تذکر است که باختین در اینجا از رمان واقع گرایانه 
که پایبند به زمان و مکان مشخص است سخن می‌گوید؛ چه اینکه در ادامه هم خواهیم 
هدفه ای اه یی تس فا اقا داسف کی انیت دافم کته نا که 
شده‌اند و در آنها عنصر زمان با واقعیت تطابق دارد. به‌هرروی ویژگی زمان حال تداوم است. 
«زمان حال به‌سوی آینده در حرکت است و هرچه پویاتر و آگاهانه‌تر به سمت آینده حرکت 
کند. قطعیت نداشتن آن محسوس‌تر و اجتناب‌ناپذیرتر می‌شود. بنابراین هنگامی که زمان 
حال. مبدل به کانون جهت‌گیری انسان در جهان و زمان شود؛ جهان و زمان. کمال خود را 
چه به‌طور کلی و چه در اجزا از دست می‌دهند. دراین‌صورت الگوی زمانی جهان. تغییری 
اساسی می‌کند. در جهان نو. هیچ گفتمان نخستی (گفتمان آرمانی) وجود ندارد و حرف 
آخر هنوز بر زبان رانده نشده‌است» (همان: ۶۵). درحالی که در دنیای حماسه ما از کل واقعه 
خبر داشتیم» رمان برای ما از ناشناخته‌ها می‌گوید. 

با قوت‌گرفتن چندمفهومی. رمان گرایی از سایه بیرون می‌آید و با کمک عنصر خنده 
فاصله حماسی را درمی‌نوردد و آن را نابود می‌کند. چون فاصله سلسله‌مراتبی را که باعث 
انفصال و اعتبار حماسه می‌شود. از بین می‌برد (همان: ۵۷. خنده موضوع بازنم ایی‌اش را از 
دوردست‌ها خارج کرده. نزدیک می‌کند. وقتی انگاره‌ای به ما نزدیک شد, حالا می‌توان پس و 
پیش آن را کاوید. سر و ته آن را بررسی کرد. آن را تجزیه و تحلیل کرد اشکالات آن را دید و 
آن را آزادانه جستجو کرد. «خنده. احساس تقدس و واهمه از مسائل و تکریم نسبت به آنهارا 
در هم می‌کوبد» (همان: ۵۸). فکاهی. گفت»گو. دگرمفهومی. تمرکززدایی معنایی و کلامی از 
جهان ایدئولوژیک که زمینه شکوفایی رمان را فراهم می‌کنند. همه ثمره خروج از جهان امن؛ 
بسته» تمام و کمال و تک‌مفهومی حماسه و استقبال نویسنده از بی‌خانمانی حاصل این خروج 
است. «بی‌خانمانی برای باختین به معنای این است که شخص «حس اسطوره‌بودن زبان» و 
«فرم قطعی اندیشه» را از دست بدهد. این «آزادی بنیادی» از «هزمونی زبان یکه و واحد» 
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زبان‌شناسانه و ایدئولوژیکی بی‌خانه باشد» (541 :1996 ,6۲ا۱!602). مره این بی‌خانمانی 


رمانی است که به نظر باختین زانری خوداً گاه است: 


۴- رمان؛ ژانر خودآگاه 
به نظر باختین رمان» این گونه ادبی نافرجام و درحال,شد. گونه‌ای خودآگاه است. او رمان را دقیقاً 
به دلیل درحال,رشد بودن و فرجام‌نیافنگی گونه‌ای منحصربه‌فرد می‌داند (باختین؛ ۱۳۹۱: ۳۵ رمان 
مثل سایر گونه‌های ادبی قالب ازقبل‌موجود ندارد و نمی‌توانیم پیش‌بینی کنیم که در آینده 
چطور خواهد بود. رمان گونه‌ای زنده» پویا و درحالرشد است. شبیه حماسه نیست که مدت 
زیادی از پایان تکوینش گذشته و حتی دیگر گونه‌ای منسوخ به حساب می‌آید. همه گونه‌های 
ادبی قدمت‌شان بیشتر از زبان مکتوب و کتابت است. غیر از رمان. همه گونه‌های ادبی برای 
خود قانون وضع کرده‌اند» غیر از رمان «همان‌جا). رمان داتم در حال رشد است و نه‌تنها نسبت 
به خود که در مورد دیگر ژانرها هم موضعی انتقادی دارد و همین عامل باعث شده رمان 
گونه‌ای بسته و تمام‌شده نباشد و دائم پیشرفت و تغییر کند. در دوره‌هایی رمان به تقلید 
تمسخرآمیز سایر گونه‌ها می‌پردازد ولی رمان حتی به اين نمونه‌های تقلیدی مسخره‌کننده هم 
اجازه تثبیت نمی‌دهد. این حاکی از پوبایی رمان و فرار آن از گرفتار شدن در یک چارچوب 
تثبیت‌شده است. «توانایی رمان در به نقد کشیدن خود. خصیصه شایان توجه این گونه ادبی 
روبه‌رشد است» (همان: .)۳۹٩‏ 

رمان از تعریف و نظربه‌پردازی می‌گریزد. به این معنا که هرگونه تعریفی که از آن ارائه 
شود. به‌زودی خود رمان آن را نقض می‌کند. این نقض هم می‌تواند در قالب گفتاری باشد 
که رمان‌نویس به‌تصریح بیان می‌کند و هم می‌تواند به‌نحو عملی در رمانی نو ظهور پیدا کند. 
مثلاً روسو در هلوئیز جدید کاری را که پیش روی شماست تنها شکل صحیح. معتبر و 
بایسته رمان می‌داند. این نشان می‌دهد که رمان دائم خودش را نقد و واکاوی می‌کند و نقد 
و واکاوی نیازمند آگاهی به وضع خود است (همان: ۴۲). لذا نمی‌توان تعربف ثابت و 
تمام‌شده‌ای برای رمان ارائه کرد. ولی آیا اين به این معناست که هرگز هیچ کس هیچ 
تلاشی برای تعریف رمان نکرده‌است؟ پاسخ منفی است. همه آنجه که باختین در آثار خود 
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شرح‌وبسط داده درحکم تلاشی نو برای بازتعریف رمان‌اند. او خود آثار داستایفسکی را 
به‌عنوان نمونه‌های شاخص رمان معرفی می‌کند اما چه‌بسا خودش نیز به این موضوع واقف 
باشد که پس از داستایفسکی گونه دیگری از رمان خواهد آمد که شبیه آثار داستایفسکی 
هم نیست و تعریف او از رمان را نقض خواهد کرد؛ چنانچه پس از باختین و داستایفسکی 
چنین اتفاقی هم افتاد و به‌عنوان‌مثال آنچه امروزه تحت عنوان رمان پست‌مدرن می‌شناسیم 
فاقد بسیاری از مولفه‌های مطلوب باختین است. 

به نظر باختین برخلاف رمان» سایر گونه‌های ادبی را می‌توان به‌راحتی تعریف کرد و 
ویژگی اعتبار خود را از دست می‌دهد. به همین دلیل است که نظریه‌های ادبی وقنتی 
معطوف به گونه‌های فرجامافته‌اند. چندان فراتر از نظریه ارسطو نمی‌روند. چیزی به آن 
نمی‌افزایند و شالوده آنها هنوز نظریه ارسطو است ولی وقتی پای رمان به ماجرا باز می‌شود. 
این نظریه‌ها به بن‌بست میرسند (همان: ۴۱-۴۰). رمان نه‌تنها در کشمکشی دائم با سایر 
گونه‌هاست بلکه دائماً با خودش نیز درگیری دارد. 

از دیگر نشانه‌های خودآگاهی رمان این است که رمان در قیاس با سایر گونه‌های ادبی. 
گونه‌ای است که کمترین اعتماد را به خودش دارد و بیشترین تلاش را برای اثبات هویت 
خود می کند. در راستای این هدف رمان به تنوع گفتمان‌ها و زبان‌های اجتماعی مختلف. 
اجازه جولان می‌دهد. سایر ژانرها به روی گفتمان‌ها 9 زبان‌های مختلف بسته‌اند 9 تنها 
گفتمان و زبان مأّلوف خود را به رسمیت می‌شناسند. اما «رمان قادر است کارگاهی بیافریند 
که در آن تنوع نه فقط به نمایش درآید. بلکه به نیروی فعال در فرآیند شکل‌دهی به تاریخ 
فرهنگی بدل شود» (هولکوییست. ۱۳۹۵: ۱۲۰). 

رمان در نظر باختین نه‌تنها به‌عنوان گونه‌ای ادبی به خود آگاهی دارد. بلکه قهرمان آن 
نیز خودآگاه است. باختین در حماسه و رمان به اختصار به خصلت خوداًگاهی قهرمان رمان 
اشاره می کند 9 این ویژگی را جزو وجوه تفاوت حماسه 9 رمان از حیت شخصیت می‌دانند. 
برای قهرمان حماسه. اين گونه برتر دور از دسترس «من» شکل نگرفته‌است. او هرچند به 
وجود خود واقف است اما هنوز از زاوبه دید دیگری به خود می‌نگرد. آنچه از زاویه دید 


دیگری دستگیرش می‌شود. با تصویری که از خودش دارد با هم منطبق‌اند و نتیجه 
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شخصیتی است یک پارچه و واحد که پیچیددگی ندارد. قهرمان حماسه نه اعتراف می‌کند و 
نه احوال خود را شرح می‌دهد. چراکه اینها همه برآمده از خودآأگاهی قهرمان‌اند. «شخصیت 
واقعی او هیچ تفاوتی با بازنمایی عینی‌اش ندارد [..] بازنمایی صوری او بازنمایی کامل و 
بدون کم وکاست است. همه ابعاد وجودی او در معرض دید قرار گرفته و آشکارا اعلام 
شده‌است. دنیای باطنی شخصء خصوصیات ظاهری و رفتار و کردارش در یک صفحه واحد 
قرار گرفته‌اند. نظر او نسبت به خودش دقیقأً مشابه نظری است که دیگران سمردم 
جامعه‌اش» سراینده حماسه و مخاطبان- نسبت به او دارند ..] مفهوم خود من در انزوا؛ 
به‌خودی‌خود و برای خود وجود ندارد [..] نه می‌توان در وجود این شخصیت به دنبال چیزی 
گشت و حدسی درباره‌اش زد. نه می‌توان از اسرار او پرده برداشت و نه می‌توان او را به کاری 
تحریک کرد» (همان: ۷۱-۷۰. او حتی دست به نوآوری ایدئولوژیک هم نمی‌زند. او تابع 
جهان‌بینی واحد و منسجمی است که برای نویسنده. قهرمان و مخاطب در حکم حقیقت 
مطلق است. در اثر حماسی هیچ بازتابی از نظر شخصی قهرمان و خواست شخصی او که مغایر 
با آن جهان‌بینی باشد. نمی‌توان یافت. در جهان حماسه زبان. جهان‌بینی و حقیقت مشترک 
است. اورستس و ائومنیدس از شخصیت‌های حماسه‌های هومری دو نمونه از این قهرمانان 
هستند که صرفاً براساس فرمان الهی دست به انتقام می‌زنند بدون اينکه اراده شخصی‌شان در 
این امر دخیل باشد. اورستس باید به فرمان آپولون انتقام پدرش را بگیرد. او لحظه‌ای در انجام 
این فرمان تردید نمی کند. مشابه این شخصیت. هملت در جهان مدرن است که می‌خواهد به 
خونخواهی پدر برخیزد. تزلزل و تردید هملت و پرسش مدام او از خود که آبا باید به مبارزه با 
پلیدی ادامه دهد پا تسلیم شرایط شود. به‌خوبی تفاوت جهان حماسه و جهان مدرن و به‌تبع 
ان وضعیت خودآگاهی قهرمان در این دو فضا را نشان می‌دهد. 

رمان که قرار است طبق تلقی باختین تمامیت حماسه را از بین ببرد. از حیث شخصیت 
دقیقاً نقطه مقابل حماسه است. قهرمان رمان به من خود کاملاً آگاه است. نظر او درباره 
خودش مستقل از نظر دیگران درباره اوست. در رمان دیگر خبری از وحدت زبان. جهان‌بینی و 

آنچه را که باختین در حماسه و رمان به‌اختصار می‌گوبد. در اثر دیگرش به نام 


پرسش‌های بوطیقای داستایفسکی با تفصیل بیشتری شرح می‌دهد. 


خودآگاهی در رمان؛ بررسی آرای هگل و باختین نقد و نظریه ادبی/ سال۶ دوره ۲ پیاپی ۰۱۲ پاییز و زمستان ۴۰۰ ص ۱۸۸-۰۸۶۷ ۱۸۲ 


باختین وقتی داستایفسکی را هاز بزرگ‌ترین نوآوران عرصه فرم هنری» و خالق رضان 
چندصدا معرفی می‌کند می‌گوید اين خودآگاهی قهرمان است که به رمان‌های داستایفسکی 
خصلت چندصدایی می‌دهد. تا پیش از داستایفسکی هیچ نویسنده‌ای به قهرمانش خصلت 
خوداگاهی نبخشیده بود. هيچ‌کس به «انسان درون انسان» قهرمان توجه نکرده بود 
(تعبیری که داستایفسکی برای اشاره به خودآگاهی به کار می‌برد). همگی فقط راوی بیرونی 
او بودند. این داستایفسکی است که برای نخستین بار اجازه می‌دهد قهرمان به وضع خود 
آگاه باشد و از این خودآگاهی سخن بگوید. اجازه می‌دهد که خودش زبان به سخن بگشاید 
9 راوی نحوه بودن خود باشد. قهرمان داستایفسکی نه‌تنها به خود آگاه است که به تعبیر 
باختین حتی جهان پیرامسون او و زندگی روزمره پیرامون او هم به درون فرآیند 
خوداًگاهی‌اش کشیده می‌شود و ما به‌واسطه او و از منظر اوست که جهان بیرون را 
وکسیس تک و نارگید رقاب کلرشگی شوم 
آورد (باختین» ۱۳۹۵: ۱۴۰). او به جای بازنمایی واقعیت قهرمان» خودآًگاهی او را بازنمایی کرد. 

البته چنین نیست که در آثار داستایفسکی تنها یک قهرمان خودأًگاه وجود داشته باشد. 
آگاهی دیگری هم می‌تواند در کنار قهرمان حضور داشته باشد. هم‌جوار او باشد و او هم 
می‌تواند میدان بینش خود و دیدگاهی دیگر در باب جهان را با مخاطب به اشتراک بگذارد. 
یک رمان می‌تواند متشکل از دیگرآگاهی‌هایی باشد که «حقوقی برابر با حقوق قهرمان 
دارند» (همان: ۱۴۱). برادرا نکارامازوف نمونه بارز چنین رمانی است. در این رمان 
داستایفسکی به میتیاء ایوان» آلیوشا و حتی اسمردیاکوف صدا می‌دهد و با روایت داستان از 
منظر هریک از آنها به ایشان حق شنیده شدن می‌بخشد. 

قهرمان داستایفسکی به‌واسطه همین خصلت خودآگاهی از نهایی شدن سر باز می‌زند. از 
قهرمان رمان داستایفسکی نمی‌توان مثل قهرمان حماسه «تعریف بیرونی و نهایی‌بخش» 
ارائه داد. او تمامیت‌ناپذیر و قطعیت‌ناپذیر است. «او عمل بی‌نهایت است» و «هميشه در پی 
نابودی آن چارچوب کلامی دیگران درباره خود است که می‌تواند او را پایان بخشد و به 
مرده‌ای بدل کند» (همان: ۱۵۸). نمی‌توان یک بار و برای هميشه گفت او کیست. 

خودآگاهی قهرمان تک‌صدایی را از بین می‌برد. میان تصور قهرمان از خودش و تصوری 
که دیگران از او دارند فاصله‌ای وجود دارد. او به من خود واقف است. «پنداری در آینه 
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آگاهی‌های دیگر مردمان به خویشتن می‌نگرد» (همان: ۱۴۷). و درعین‌حال خود را به‌نحو 
گفت‌وگویی و در پیوند با دیگری آشکار می‌کند؛ و گفت‌وگو یعنی تقسیم عادلانه صدا بین 
من و دیگری. نازل‌ترین سطح این گفت‌وگو را می‌توان در حضور کلام دیگری مابین کلام 
قهرمان دید؛ مثل آنچه که در اولین رمان داستایفسکی. بیچارگان. مشاهده می‌کنیم. تا 
صورت‌های پیچیده‌تر گفت‌وگو که در آنار بعدی داستایفسکی مثل برادرا نکارامازوف. 
شیاطین و دیگر آثار او ظاهر می‌شوند؛ جایی که گفت‌وگوی میان شخصیت‌ها گفوگوی 
میان جهان‌بینی‌ها را نمایندگی می‌کنند. 


۵- اختلاف در مبانی 

ادبیاتی که هگل و پس از او لوکاچ در زمینه رمان (به‌طورعام) و خودآگاهی در رمان 
(به‌طورخاص) تولید کرده‌اند پیش روی باختین بوده و درنتیجه می‌توان اثر و رد پای 
گفت‌وگوی میان باختین و آنها را در مباحث باختین یافت؛ گفت‌وگویی که گاه به وحدت 
نظر و توافق و گاه به اختلاف نظر و جدایی آراء می‌رسد. جایی که این متفکران به اختلاف 
نظر می‌رسند. این تفاوت‌ها برآمده از مبانی متفاوتی است که هریک از آنها اتخاذ کرده‌اند. 
در ادامه به برخی از این اختلافات آشاره می‌کنیم تا موضع این متفکران نسبت به موضوع 
مورت بحت ووشن بر شود: 

۱- در نظر هگل در هنر کلاسیک یونان صورت و معنا در غایت هماهنگی با هم بودند و 
هیچ‌یک از دیگری پیشی نمی‌گرفت يا از دیگری باز نمی‌ماند استیس, ۱۳۸۸: ۶۴۰. درمقابل هنر 
رمانتیک, هنر دوره‌ای است که به تعبیر لوکاچ در آن با بحران هنرها مواجهیم. بنابراین حماسه 
قهرمانی هومری محصول دوران اوج هنر و رمان. هنر دوران بحران است. رمان می‌خواهد چیزی 
را بگوید و به‌درستی از پس گفتنش برنمی‌آید «لوکاج. ۱۳۹۲: ۱۷۰). روح نه به دلیل توانمندی 
رمان؛ بلکه از سر ناچاری به سراغ رمان می‌رود. رمان در حکم آخرین دست‌وپا زدن‌های هنر 
است برای اينکه روح را جلوه‌گر کند و نمی‌تواند. نگاه باختین دقیقاً خلاف این نگاه است. باختین 
نه‌تنها به رمان بدبین نیست بلکه نگاهی خوشبینانه هم دارد. پس در نگاه کلی درحالی‌که هگل 
با اکراه به سراغ رمان می‌رود» باختین به رمان اشتیاق دارد. 


خودآگاهی در رمان؛ بررسی آرای هگل و باختین نقد و نظریه ادبی/ سال۶ دوره ۲ پیاپی ۱۲ پاییز و زمستان ۴۰۰ ص ۱۸۸-۰۶۷ ۱۸۵ 


آعو رت امنت که هم هکل و هم‌اختین ار هو گاهی در رمان گفتهای امااگ آرای آنهای 
در منظومه کلی آندیشه‌شان قرار دهیم» متوجه اختلافشان می‌شویم. در فلسفه هگل من تا 
مادامی که به خودآگاهی نرسیده‌ام به دیگری نیاز دارم. او فرآیند رسیدن به خودآگاهی را نبرد تا 
پای جان توصیف می‌کند. درعین‌حال به نظر هگل رمان, به‌عنوان هنر رمانتیک» پیکار و جنگ و 
تخاصم است و پیکار و جنگ و تخاصم وضعیتی نیست که دوام بیابد. به نظر هگل از این تخاصم 


باید به سمت آشتی و وحدت عبور کرد (1170 :1988 ,۳۱6۵6 وضعیتی که در قرائت باختین 


به سمت وحدت حرکت می‌کند و روح تا رسیدن به آن وحدت در هیچ دمی آرام نمی‌گیرد 
باختین به وضعیت کثرت بله می‌گوید و ابایی ندارد از اينکه پیکار در همان وضع پیکار باقی 
بماند. چراکه بدون کثرت. بدون صداهای متعدد. بدون آگاهی‌های هم‌جوار. گفت‌وگویی رخ 
نمی‌دهد و رمان چندصدایی شکل نمی‌گیرد (باختین» ۱۳۹۵: 4۶). 

به‌عبارتدیگر تفاوت تلقی هگل و باختین به تفاوت مبانی اندیشه‌شان برمی‌گردد. مبنای 
هگل دیالکتیک است؛ دیالکتیکی که باید به یک منتهی شود. و مبنای باختین دیالوگ است؛ 
«منطق دیالکتیکی مونولوگی» و پدیدارشناسی را نمونه بارز یک گفتار مونولوگی می‌داند. 

۳- دیالکتیکی بودن تفکر هگل و در مقابل دیالوگی بودن تفکر باختین تفاوت دیگری را هسم 
به وجود می‌آورد: هگل به دلیل فهم دیالکتیکی‌ای که از تاریخ دارده به ظهور منفعلانه رمان نیز 
(چون زمانه و دوره برای ظهور آن آماده نیست. آن دوره» دوره حماسه قهرمانی است) 9 تنها در 
دوران مدرن که «شرطهای شناختی» آن فراهم شدند ظهور می‌کند (هولکوییست. ۱۳۹۵: ۱۲۹). 
اما باختین در بررسی تاربخی خود از رمان» مثلاً به رومنس‌های عاشقانه یونانی هم اشاره 
می‌کند. هرچند این نمونه‌ها به کمال رمان‌های مدرن نیستند ولی نخستین تلاش‌ها برای روایتی 
رمان‌گونه از زندگی بشرند و جزو رمان‌های باستانی به حساب می‌آیند (باختین. ۱۳۹۵: ۲۵۵). 

۴- درحالی که هگل و لوکاچ گذشته را تقدیس می‌کنند. با احترام از آن یاد می‌کنند و 


همراه با نوعی حس نوستالژی دلتنگ گذشته و خانه امن یونانی هستند. باختین از گذشته 
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عبور می‌کند و ستایشگر زمان خودش است. باختین جایی در حماسه و رمان وقتی از نگاه 
آرمانگرایانه به تصویر کشیده می‌ شود 9 پایان آن تیره 9 تار است» (باختین. ۱ ۵۳ ان 
عبارت دقیقاً یادآور آن چیزی است که لوکاچ درباره رمان می‌گفت: «حماسه جهانی که 
خدایان ترکش کرده‌اند.» هگل و لوکاج هر دو به نحوی آرمانگرایانه از دنیای حماسه و یونان 
باستان سخن می‌گویند البته با این تفاوت که هگل نگاهی غایت‌انگارانه و خوشبینانه هم دارد. 
او همچنان که نقطه آغاز را روشن تصویر می‌کند. پایانی روشن را هم انتظار می‌کشد. 

۵- رمان برای هگل و لوکاج نشان از خودبیگانگی و بی‌خانمانی و برای باختین منبع خلاقیست 
و آزادی است. از طرف دیگر خودآگاهی در هگل تلاشی است برای غلبه بر ازخودبیگانگی و 
بی‌خانمانی 9 خودآگاهی در باختین دقیقاً نتیحه بی‌خانمانی بشر معاصر 9 آمتر هن فرخنده است 
چراکه بدون آن آزادی عقلانی و در نتیجه رمان دیالوگی به وجود نمی‌آمد. «درحالی‌که نظریه 
رمان لوکاچ متأسف است که بی‌زمانی حماسه طی شده. حماسه و رمان [اثر باختین] از غلبه بر 
اسطوره ملی لایتغیر از طریق زمان‌مندی» مسرور است» (543 :1996 ,16۳ا02لاعل). به بیان 
روشن‌تر هگل و لوکاچ «عزادار خانه گمشده کودکی»اند و باختین با گرامی‌داشت عنصر خنده از 


۶- نتیجه‌گیری 

هگل و باختین هر دو به هنگام بحث از رمان به مولفه خودآگاهی توجه داشته‌اند. هگل 
رمان را از آخرین منازل هنر می‌داند که روح به‌واسطه آن می‌تواند نا حدی بر ازخودبیگانگی 
و بی‌خانمانی‌اش غلبه کند و به درجه‌ای از خودآگاهی و آزادی برسد. درعین‌حال به نظر 
هگل در هنر رمانتیک که رمان یکی از اقسام آن است. قهرمان خودآگاه است. باختین هم 
در عین اشاره به بی‌خانمانی زبانی نویسنده که ثمره آن ظهور رمان است. در دو موضع از 
شود تاه درررمان من گرب یکی آهایی عمزمان را خویای وداک هقی نمی کید 
دیگری وقتی است که از خودآأًگاهی قهرمان رمان سخن می‌گوید. 
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نظربه رمان باختین پاسخی دیالوگی به نظریه رمان لوکاچ است که این دومی خود در 
حکم شرح و بسط آن چیزی است که هگل به اختصار در درسگفتارهای زیبایی‌شناسی در 
باب رمان گفته‌است. جز آن, خود باختین در مواردی صراحتاً به نام هگل اشاره می‌کند و با 
مونولوگی خواندن فلسفه او تلاش می‌کند مرز خودش بااو را مشخص کند. اینها همه 
قرف ات تفر فتاه کو مان ق مکی را تاه تفاب ماس ارات اه 
دو متفکر با تمرکز بر دو مفهوم خودآگاهی و بی‌خانمانی در رمان. میان آنها اشتراکات و 
اختلافاتی یافتیم که هر دوی اینها (هم اشتراکات و هم اختلافات) حاکی از گفت‌وگوی میان 
این متفکران است. حتی اگر یک طرف این گفت‌وگو غایب باشد و طرف دیگر در بیان صریح 
خود تنها از منظری انتقادی به انديشه دیگری غایب نگاه کند. 
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صفحات ۲۱۴-۱۸۹ 


مقاله پژوهشی 
تأویل و نقد ماهیت آن در مُشوی معنوی با تکیه بر آرای پل ریکور 
زهرا صابری‌نیا 7 نرگس محمدی بدر 9*۲ 
فاطمه کوپا ۵۳) فرهاد درودکریان*0) 
چکیده 


هدف پژوهش حاضر نقد ماهیت تأویلی مثنوی معنوی به‌عنوان وجهی تقدیری و پوبا در ادبیات 
است. برای جهت‌دهی و اعتباربخشی به این هدف. رویکردهای تأویل مولوی را براساس فلسفه 
اندیشگانی و پدیدارشناسی تأملی پل ریکور مشخص کرده و نشان‌داده‌ایم که تامل و فکرت در 
تأویل چگونه سبب می‌شود مثنوی در ردیف پرنفوذترین متن‌های نوشتاری قرار گیرد و واجد سه 
خصیصه توضیح. فهم و کاربست باشد. نگارندگان مقاله حاضر برآنند برای تفسیر هر متنی, لازم 
است فرایند شکل گیری متن و رابطه آن با سخنوری. دیالکتیک و کاربردزدایی بررسی شود. ازاین‌رو 
با بررسی انگاره‌های تأویل در مثنوی معنوی نشان‌داده‌ايم که اين اثر توصیف فربهی از فهم است و 
فهم. زبان آن را غنی. دلالت گرایانه. پوبا و خودایین ساخته‌است؛ ازاین‌رو مثنوی معنوی در مقام 
یک اثر کلاسیک" او تأملی در سویه متن. حاوی گفتمان مرکب و موکول به تأویل و در خوانش, 
تمامیتی کنش‌دار و دیالکتیک‌مند است که به خواننده فرصت فهم و بازپیکربندی معنا را می‌دهد. 


واژگان کلیدی: پل ریکور نقد تأویل مثنوی معنوی. 


۱. دانشجوی دکتری زبان و ادبیات فارسی دانشگاه پیام نو تهران» ایران. ۳0 206۳۱۳۱2۵ 
۲ دانشیار زبان و ادبیات فارسی. دانشگاه پیام نور. تهران. ایران. (نویسنده مسئول) 0 
۳ استاد زبان و ادبیات فارسی دانشگاه پیام نوره تهران؛ ایران. ۹ 


۴ دانشیار زبان و ادبیات فارسی, دانشگاه پیام نوره تهران؛ ایران. 0 


۰ زهرا صابری‌نی؛ نرگس محمدی‌بدر فاطمه کوپا و همکاران نقد و نظریه ادبی/ سال۰۶ دوره ۲ پیاپی ۱۲ پاییز و زمستان ۸۴۰۰ ص ۲۱۴-۱۸۹ 


۱- مقدمه و بیان مسأّله 
ادبیات از مفاهیم و مولفه‌هایی است که در چشم‌ان داز استعاری و سخنورانه خود حوزه 
گسترده‌ای از انديشه و معنا را به خود اختصاص می‌دهد. امروزه چشم‌اندازهای گوناگونی 
برای شناخت مرام‌های انتقادی و تأملی در ادبیات وجود دارد که هرمنوتیک و تأویل" از 
برجسته‌ترین آنهاست. تأویل و خوانش خواننده در تلاقی‌گاه سخن استعاری و فهم عمل 
می‌کند؛ اين کار علاوه بر آنکه دقیقه انتقادی سخن را احیا می‌کند سبب «اندیشیدن 
بیشتر» نیز می‌گردد (ریکورن ۱۳۹۹: ۴۴-۴۲). 

مسلم آن است که متنوی معنوی» فهمی است مفسرانه که در آن مولوی کوشیده دغدغه‌ها و 
باورهای عارفانه و اشراقی خود را با معرفت و هستی همسو کند. پیوند میان تأویل و ادبیات 
خصوصیتی است که این اثر را وارد دنیای پیچیده هرمنوتیک ادبی می‌سازد. آزاین‌رو سخن 
مولوی مجموعه‌ای از برونه‌های زبانی خالی از دست‌مایه‌های تأویلی «خرد»(؟ نیست؛ بلکه ملهم 
از مفروضات و حاوی اندیشگانی است که در بستر متن قوام یافته‌است؛ به این معنی که تأویل, 
اقتضای وجه وجودی مثسوی است. چنین نگاهی می‌طلبد که متنوی را اثری بدانیم که گاهی 
اندیشه‌هایش دوشادوش اندیشه‌های فلسفی قرار می‌گیرد. 

هرچند کار واژه‌های هرمنوتیست‌ها و پایمردان این سنت فکری- فلسفی معادل دقیقی 
در علم مستنبطات گذشتگان ما ندارد. اما این بدان معنی نیست که دقیقه‌ای از جنبه‌های 
عام و صورت‌های علمی آنها در تجربه عارفانه و سخنوری‌های شاعرانه بزرگان ما مغفول 
مانده باشد؛ زیرا فقدان صورت علمی مکتب‌ها و دبستان‌های فلسفی و هنری به معنای 
عدم وجود تجربه‌های عام و انسانی آن مکاتب نیست (فتوحی, ۱۳۹۵: ۳۳). 


می‌توان گفت تاویل در مثنوی معنوی به دلیل برخورداری از فکرت حامل سنتز بوده, 
نتیجه روبارویی فهم و دیالکتیک با متن است. 


1-۳- پیشینه تحقیق و روش پژوهش 

هرچند درازدامنی تأویل و ارجمندی مثنوی معنوی سبب پژوهش‌های بسیار شده ولی بررسی 
ما نشان می‌دهد هیچ پژوهشی تاکنون ماهیت تأویل را در اين اثر مولوی از نگاه هرمنوتیک 
ادبی پل ریکور بررسی نکرده‌است؛ آزاین‌روه نوشتار حاضر نخستین پژوهشی است که به بررسی 


تأویل و نقد ماهیت آن در مثنوی معنوی با ... نقد و نظریه ادبی/ سال۶ دوره ۲ پیاپی ۱۲ پاییز و زمستان ۴۰۰ ص ۲۱۴-۱۸۹ ۱۹۱ 


ماهیت تأویل و شگردهای هرمنوتیک ادبی در متنوی می‌پردازد. آنچه ما در اين مقاله به‌عنوان 
ماهیت تأویل یاد می‌کنیم صرفاً استثناهایی است که از نگاه هرمنوتیک پل ریکور برجسته 
می‌شود نه قاعده‌های عمومی تأویل که اغلب در تفسیر به کار می‌رود. آزاین‌رو. هدف اصلی 
پژوهش حاضر نقد ساختار تًویل به‌عنوان یکی از روش‌های تحقق «فهم» و «معنا» در تأمل و 
اندبشه مولوی است. برای دست‌یابی به این مهم شیوه تحلیل توصیفی- اسنادی را اختیار 
کرده. سعی کرده‌ايم نخست اشاره‌ای ضمنی به پدیدارشناسی تأویلی ریکور و مفاهیم بنیادین 
هرمنوتیک او داشته باشیم» سپس ویژگی‌های تأویلی مثنوی معنوی را نقد کنیم. چنین 
رویکردی گویای آن است که «هرمنوتیک نهایتا مدعی است که خود را به‌عنوان نقد نقد یا 
زبرنقد ! مطرح کند «ریکور, ۱۳۹۸ب: ۱۴۵ ازاین‌رو» می‌تواند چشم‌انداز روشنی برای پژوهش‌های 
بعدی بگسترد. 


۲- پل ریکور 
ریکور از چهره‌های «مدافع- مهاجم» در پدیدارشناسی تأوبل و هرمنوتیک است که نقش 
تًثیرگذاری در مقبول‌افتادن بسیاری از آرای هرمنوتیست‌ها دارد. او با بررسی ظرفیت‌هایی که 
سایرین برای تأویل قائل بودند جرقه‌های تازه‌ای بر خرمن آن زد و پایه‌های «هرمنوتیک 
خواننده محور» را استوارتر کرد. نوشتار درازدامن او درباره تأویل هرمنوتیک» زمان» حکایت: 
استعاره. اتوپیا و ایدئولوژی چالش‌های بسیاری در ژرفای کانونی‌ترین دگماهای متفکرانی چون 
فروید» ماخر دیلتای» هایدگر هوسرل, گادامر و دیگران ایجاد کرد و مستنداتی را از او برجای 
گذاشت. به‌طوری‌که «بدون حضور ریکور هرمنوتیک هرگز این اعتبار کنونی خود را به دست 
نمی‌آورد» (احمدی» ۱۳۸۱: ۱۰۸). 

مقدمات بنیادی هرمنوتیک او حاوی نگرش‌های نوپردازانه به نوشتار فهم. دیسکورس 
حکایت. تاریخ, تأویل و گستره سخن ادبی است. آنچه که باعث بدیع‌شدن رویکرد این فیلسوف 
قاره‌ای (نک. شرت» ۱۳۹۶: ۱۱) می‌گردد نقش بدون انکار او در برجسته کردن تأویل در مباحث ادبی 
(احمدی. ۱۳۸۱: ۱۶ 0 و تنگ‌ترکردن حلقه صمیمیت پدیدارشناسی با ادبیات است؛ تا حتاف که 


اه۱1 ۳۵۵۱۲۵۵۲ ۰ 1 


۲ زهرا صابری‌نیء نرگس محمدی‌بدن فاطمه کوپا و همکاران نقد و نظریه ادبی/ سال۰۶ دوره ۲ پیاپی ۱۲ پاییز و زمستان ۴۰۰ ص ۲۱۴-۱۸۹ 


می‌توان او را روح هرمنوتیک ادبی قلمداد کرد. او در این گذار بر اهمیت فهمی انگشت گذاشت 
که از برتری سوژه رها شده. با پویایی جهان‌متن و خواننده هدایت می‌گردد. 

در این بین سه نوشتار «استعاره زنده» (۱۹۷۵» زمان و حکایت (۱۹۸۵-۱۹۸۳) و خویشتن 
به‌متابه دیگری(۱۹۹۰) او را به قلمرو مطالعات ادبی نزدیک‌تر ساخته‌است (احمدیء ۱۳۸۵: 
۶۱۵-۴). او که خوانش را رهایی از محدودیت تبیین و فضیلت یگانه فهم به مدد توضیح 
می‌داند (ریکور, ۱۳۹۸ب: ۴۸) با در نظرگرفتن این نکته که تأویل یک «گفتمان تثبیت‌شده 
توسط نگارش» عبارت است از فهم وجه هستی‌شناسی مطرح‌شده در آن گفتمان (نقل از 
بابک‌معین. ۱۳۹۲: ۱۳۷) مشخصه اصلی دیسکورس را در آثر ادبی پررنگ‌تر از سایر متون 
می‌بیند و تجربه شاعرانه را آن تجربه‌ای می‌داند که در تأویل تأمل بیشتری دارد؛ ازاین‌رو 
فرض او آن است که‌تمتن ایی» توشتاری است که مولف «در گیر > با کشتردن دیسکورنن در 
بستر دیالکتیک» خواننده را به پاسخ‌گویی و گفتگو واداره «نا فهسی را کنه مولف از طریسق 
زبان به آشکارکردنش همت گماشته. هستی عینی بخشد» «ریکور. ۱۳۹۸الف: ۳ ۳۱۷). 


۳- دیسکورس و بن‌مایه‌های آن 
خودخوانده»2 در ارتباط با علوم انسانی دوباره متولد شود. یکی از اين یافته‌ها که کاربرد 
فراوانی در پژوهش‌های زبان‌شناسی. معناشناسی 9 فلسفی دارد واژه «دیسکورس» است که 
گاه از آن به گفتمان» محاوره. گفتگو و گاه به مقال یاد می‌شود. 

ريشه واژه "۲01560۷۲56 را -که سابقه آن در برخی منابع به قرن چهارده میلادی 
می‌رسد- می‌توان در فعل یونانی به معنی حرکت سریع در جهات مختلف و تجلی زبان در 
گفتار و نوشتار یافت ولی در علم بیان سنتی به مفهومی اطلاق می‌شود که در ارتباط با اجزا 
9 عناصر تشکیل‌دهنده زبان نتوان برای 1 معنای قطعی 9 یگانه‌ای متصور شد. بنابراین. 
القا کند (عضدانلو ۱۳۸۰: ۱۶ و مک‌دانل ۱۳۸۰: ۱۱-۱۰). 

زمانی که ریکور در آثار کسانی چون «امیل بنونیست» (۱۹۷۶-۱۹۰۲) و «رومن یاکوبسن» 
(۱۸۹۶- ۱۹۸۲) به گفتمان میرسد می‌گوید که زبان‌شناسان به کمک سیستم نشانه‌ای تلاش 


می کنند درباره چیزی بیرون از متن سخن بگویند. آنپابه هنگام گفتمان. زبان را به 
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جنبه‌های ساختاری تقلیل می‌دهند. این فرو کاهی سبب می‌شود آنچه در اختیار ما قرار 
می‌گیرد» سیستمی بی‌هویت از رمزگان باشد (27,61: 2000 ,۲ل8606). مولود چنین 
عملکردی بی‌اعتنایی به توان 9 ظرفیت فهم خواننده است؛ تا جایی که فهم ۳ فدای تبیین 9 
شناخت ساختار می‌ کند (52: ۱010). 

در باور ریکور دیسکورس. راهبردی نهفته در متن است که نمی‌توان آن را از وجه 
نوشتاری سخن حذف کرد و زمانی شروع به خودنموداری! می‌کند که متن به یاری 
«کاریست» 9 قوس هرمنوتیکی از معنی 9 علامت گذاری‌های معمول کاریزذندا یی ۳ شده 
شکل یک اثر ادبی به خود بگیرد. به فرض او تأوبل. سخنی است که به باری کاربست از 
قوس هرمنوتیک برخوردار می‌شود. «از زندگی بر می‌رود و از آثار ادبی عبور می‌کند و به 
زندگی بازمی گردد» (ریکور ۱۲۹۸الف: ۳/ ۲۱۳). 

او با بیان اينکه منظور از معناء تصریح «چه چیز گفتن» و منظور از ارجاع» «درباره چه 
تأمل و ایدتولوژی می‌داند که از متن یک «جهان‌متن» می‌سازد. بنابراین دیسکورس. 
فراساختاری از گفتمان و مرکب از ایدئولوژی یکپارچه"" و زمان زیسته انسانی است. 

در دیسکورس پیشنهادی او که از پدیدارشناسی تغذیه می‌کند به این دلیل بر محوریت 
یکی توشتار نهر مس توش قیی و انا کید شده‌اششا که رفن شک اکر ای نوتسا زباتی 
است که مقدم بر الفبانگاری باشد و به محض تولید از وابستگی خاستگاه و مولف خارج شده 
موقعیت اثر و خواننده را برای تأویل آزاد کند. به بیان دیگره نوشتار متنی با قابلیت 
دیسکورس است که با خودآیینی۲ ۲ افیا را فسوی اسان (خارانی شا حسهه 
همراه می‌سازد؛ به‌گونه‌ای که پویایی آن را نمی‌توان با روش ساختارگرایانه و بیین صرف 
مقید در معنی یگانه کرد. تا زمانی که اثری چنین فراساختاری داشته باشد از نگاه 
پدیدارشناسی تأملی ریکور دارای دیسکورس بوده راه برای خوانش آن گشوده است. 

از سوی دیگر. در انگاره ریکور نوشتار مشقی است که در ارتباط انسانی 9 با حضور 
سینمایی. پرده نقاشی و يا قطعه‌ای موسیقی ثبت گردد. تبدیل به سخن نوشتار شده. 
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برخوردار از کنش دریافت از سوی خواننده خواهد شد (احمدی. ۱۳۸۵: ۶۱۷). بنابراین متنی 
نوشتاری است که تجربه انسانی به واسطه آن فهم شود؛ به‌گونه‌ای که می‌توان گفت نوشتار, 
متنی عینی‌شده است که میان زبان و تجربه زیسته پیوند برقرار می‌کند. 

درس گفتارهای نومایه ریکور درباره دیسکورس سه بعد شاخص دارد و جالب انکه رد 


بای هر به بعذ؛ر| مین توان در موی معبوییافت: 


۱1-۳- بعد معناشناسی 
هر گاه در جریان روایت. دیالکتیکی در پیوند معنا! از یک‌سو 9 اشتتها رم 9 تضاد از سوی 
گفتمان است- به وجود می‌آید و اجازه نمی‌دهد که واحدهای گفتمان به نشانه‌های متعلق 
به ساختارشناسی زبان تقلیل یابند (ریکور ۱۳۹۸ب: ۴۷-۴۴). ریکور می‌گوبد: تز من در این 
مورد نس است که معنا در این گستره نه براساس تبیین 9 توضیح -که روش ساختارگرایان 
است- بلکه با استناد به فهم بنا می‌شود (همان: ۴۸-۴۷). در این بعد استعاره سبب زنده‌شدن 
معنا شده کثرتش مجالی برای فهم می‌گردد و به قول ریکور فهم از استعاره‌ای به سوی 
استعاره‌ای دیگر پیش می‌رود (ریکور ۱۳۹۹: ۳۷). 

در پنداشت ریکور از بین سه مقوله متن. مولف و خواننده. نخستین مقوله هر آن چیزی 
خواننده. مولفه‌ای است که به این فهم معنا می‌بخشد. 

با این رویکرد می‌توان گفت که مولوی با خوانش متن قرآن که «ینبوع الهی» است و 
فهم آبدال که «مستنیر» (مولوی. ۱۳۹۰: ۱۴۴) وحی‌اند در حقیقت حکایت‌های موی را در 
بعد معناشناسی بازپیکربندی کرده و سیب شده که خوانش او روزنه‌ای سوی یک دنیای 
متعالی باشد. تعالی در این حوزه در تعارض با تقلید بوده بدین معناست که چیزی را از نو 
با استعاره فتاه سیو و مشک تأویل شده نمونه‌ای از دقت او در بعد معناشناسی است: 


آب خضر از جوی نطق اولیا می‌خوریم ای تشنه غافل بیا 
گر نبینی آب کورانه به فن سوی جو آور سبو در جوی زن 
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چون شنیدی کاندرین جو آب هست کور را تقلید باید کار بسست 
جوفروبر مشک آب‌ان دیش را تا گران بینی تو مشک خویش را 
چون گران دیدی شوی تو مستدل رست از تقلید خشک آنگاه دل 
گر نبیند کور آب جوعیان لیک داند چون سبوبیند گران 
که ز جواندر سبو آبی برفت کاین سبک بود و گران شد زآب و زفت 


(همان: ۵۲۵) 


مولوی درک عقل جروی ۳ صرفاً یک عکس از «حکمت جاربه» (همان: ۱۵ و تهی از 
دیالکتیک و خلق سنتز می‌داند و تأمل و فکرت را تنها راه آفرینش معنا می‌شمارد: 


جزو جزو خم به رقصست و به حال عقل جزوی را نموده این محال 
چون در معنی زنی بازت کنند پر فکرت زن که شهبازت کنند 


(همان: ۳۹ 


علاوه بر استعاره. تضاد هم سبب دیالکتیک و زایندگی معنا است به‌گونه‌ای که به 
خواننده فرصتی نو برای تأمل و خلق معنایی نو در متن می‌دهد. ریکور به پیروی از «کارل 
مانهایم» (۱۹۴۷-۱۸۹۳) تضاد را ناسازه‌ای می‌داند که سبب چالش در معنی یگانه و دوری از 
جزم‌اندیشی می‌شود (ریکور, ۱۳۹۹: ۷۰-۶۶. او بر این باور است که تضاد اختلاف مجازی است 
که مولف درگیر آن را وارد متن می‌کند تا با ایجاد گسست در مناسبات عادی درک ساختار 
توصیفی معنی را برهم بریزد. 
به نظر می‌رسد تناقض و پارادوکس هم از چنین خصوصیتی در کاربردزدایی از شیوه 
ول درگ ردان راهن با وان هم انا هقی روآ سهتوس امش 
خواننده برای فهم بیشتر. 
از نگاه مولوی هم تضاد حامی درک و فهم است و خوانش آن سبب معناسازی می‌گردد. 
تضاد در دیدگاه مولوی نشان گر مراتب شعور در عالم هستی است و هستی تا زمانی حضور و 
تجلی دارد که تضاد زنده باشد. تنها خداست که تضادی ندارد؛ ازاین‌رو. فهم انسان از درک 
ات اس 
پس نهانی‌هابه ضد پی‌دا شود چون که حق را نیست ضد پنهان بود 
که نظر بر نور بود آنگه به رنگ ضد به ضد پیدا بود چون روم و زنگ 


۶ زهرا صابری‌نی؛ نرگس محمدی‌بدن فاطمه کوپا و همکاران 


نور حق رانیست ضدی در وجود 


ضد ضد را می‌نماید در صدور 
تابه ضد او را توان پیدا نمود 
(مولوی» ۱۳۹۰: ۵۴ 

و آن شسه بی‌مئل را ضدی نبود 
(همان: ۰۰۶ 


فکرت و تأملی که مولوی از بعد هستی‌شناسی به تضاد دارد را می‌توان در حکایت «سوال 
کردن آن صوفی قاضی را» (همان: ۸۳-۹۸۲) به‌خوبی دریافت. 


۲-۳- بعد انعکاسی و باز تابی! 


پدیدارشناسی تأویلی در مقام تحقق و در عین حال استحاله فلسفه بازتابی ظاهر می‌شود و 
هدفش رسیدن به خودفهمی" و تقارن «خود» با «خویش» است. ریکور با اعتماد به شیوه 
تفکر دکارتی که آبشخور آن کانت و فلسفه پساکانتی فرانسوی است. می‌گوید: «بازتاب/ 
بازاندیشی به معنای کنش بازگشتن به خویش است» «ریکور ۱۳۹۸ب: ۵۱). او در چشم‌ان داز 
قوس هرمنوتیکی خود با تکیه بر اين انگاره فلسفی, لازمه توجه به موضوع را تن‌دادن به 


حق بود تأویل کان گرمت کند 
وت تب 
این برای گرم‌کردن آمده‌ست 
معنی قرآن ز قرآن پرس و بس 
پیش قرآن گشت قربانی و پست 
روغنی کاو شد فدای گل به کل 


پرامید و چست و باشرمت کند 
هست تبدیل و نه تأویل است آن 
کا وتان وستت 
وکام کا تشن رکشت ادر هتوسش 
تا که عین روح او قرآن شده‌ست 
خواه روغن بوی کن خواهی تو گل 

(مولوی» ۱۳۹۰: ۸۶۰) 


مولوی میل دارد انفعال در برابر تز دیگران و آگاهی دروغین آن را با اطلاق واژه تبدیل 
تقلیل دهد. در نگاه او تبدیل پژواک لازم و برای فهم بیشتر و گفتگو ندارد؛ برخلاف تاویل 
که همواره در فراشد خوانش 9 دیالکتیک پویا 9 زنده بوده حامل سنئز است. 


۱۳ 0 
2. 5۵۱۲-۵۵8۵ 
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تبدیل در مشروعیت‌بخشی به آنجه خوانده شده‌است درجا می‌زند. درک ساکنی که در 
تبدیل غوغا می‌کند خبر از پافشاری بر کهنگی و یگانگی معنی می‌دهد. درحالی که تأویل در 
برابر یک تجربه. یک فهم و زمان گذشته منفعل عمل نمی‌کند بلکه می‌کوشد آن را در زمان 
حال دوباره تجربه نماید و فهم تازه‌ای از آن خلق کند. 

سرانجام اينکه. در تبدیل تأکید بر انفعال در برابر الگویی است که دیگران ساخته‌اند اما 
تأویل با الگوی ارائه‌شده دیگران گفتگو می‌کند و فهم خواننده را پرورش داده. آن الگو را 
بازپیکربندی می‌کند؛ بنابراین آنچه سبب تولد سنتز می‌شود تأویل است نه تبدیل که 
موی تا سس لفط است: 


عرضه می‌دارند بر محجوب جام تسم تس با سل از آن عیتر کسام 
(همان: ۱۰۷۹) 


۲-۳- بعد هست‌مندی 
عصاره هست‌مندی, موجودیت‌بخشی به ماهیت انسان (نه صرفاً شناخت او) و مکانیسم فهم 
ذز عبور از زندگی است. هست‌متدی در این نگاه پیوستاری بین معتا (آن جیزی که قرار 
است فهمیده شود) با هستی است. ریکور انسان را به واسطه فهم برخوردار از هستی می‌داند 
و با در نظرگرفتن این آموزه که فهم «آشکارگی هستی برای موجودی است که هستی او 
مبتنی بر فهم اوست». هستی‌شناسی فهم را با شناخت‌شناسی تأویل پیوند می‌زند (نقل از 
بابک‌معین. ۱۳۹۲: ۱۵۰و۱۵۹). در سیلان هرمنوتیکی او توجه به این نکته مهم است که «اگر 
زندگی در اصل با معنا نباشد. فهم برای هميشه ناممکن خواهد بود» (ریکورن ۱۳۸۳: ۱۱۳). 
مهم‌ترین بنای هست‌مندی انسان در پنداشت او باور به این امر است که زبان بیش از آنکه 
وسیله مکالمه بین انسان‌ها باشد. وسیله گفتگو با انسان‌ها و تأویل فهم است. 

ماهیت و وجهه تأویلی سخن مولوی هم بر اين امر تأکید دارد که انسان از نگاه هستی‌شناسی ‏ 
در زبان و نور (لوگوس) زاییده می‌شود؛ «آول ما خلق له نوری» پس هر انسان هست‌مندی جانش 
با این نور پرورش می‌یابد. 


۲ از جز آن جان نیابد پرورش 
(مولوی, ۱۳۹۰: ۳۶ع) 


1. ۵۵۷ 
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آدمی مخظی‌ست در زیر زبان این زبان پرده‌ست بر درگاه جان 
تون ک فاد نوده رانق. هتمه کشسیی سر صحن خانه شد بر ما پدیدا...] 


(همان: ۲۱۵-۲۱۴) 

۴- ماهیت تأوبل 
معنای آشکار 9 نشان‌دادن سطوح معنایی ژرف در معنای صریح» (بابک‌معین» ۱۳۹۲: ۴۲). 
ریکور در کتاب استعاره زنده تصریح می کند که در چنین موقعیتی تاویل. سخنی است که 
در اشتراک استعاره 9 فهم عمل می کند 9 برخوردار از دیسکورس یا گفتمان مرکب شده از 
یک‌سو وضوح مفهوم را جستجو می‌کند و از سوی دیگر, پویایی معنا را که به مفهوم بستگی 
دارد حفظ می‌نماید (ریکور. ۱۳۹۹: ۴۲). 

او با بنیان گذاری اصول تأویل بر متن -که میقات خواننده و مقلف است- از عینیت‌گرایی 
و ذهنیت‌گرایی گذر می‌کند. اصول تأویلی ریکور ما را با این بینش مواجه می‌سازد که انسان 
ازاییش‌ها اققیم از.هعتاها دز کی اشتبتا هدر جوا ستن ین از آنکه هندفش سا تسار 
متضوه توستد مر پستلوهای تن باشت» اشار کرودنعر کت:و نش است کستن» تن 
چشم خواننده می‌گستراند. 

او به دنبال پاسخ این پرسش است که اساسا چگونه باید تأویل کنیم و مناسب‌ترین روش 
برای تأویل کدام است؟ او وظیفه تأویل را بازپیکربندی مجموعه عملیاتی می‌داند که فهعم 
یک اثر را به خواننده منتقل می‌سازد. در این بین خواننده» کارورز تمام‌عیاری است که با 
کنش خوانش این وظیفه ۳ بر عهده می‌گیرد (ریکوره ۸ الف: ۳۱ 

خوانش مثنوی معنوی نشان می‌دهد که تأویل در آن امتیازی است که به مولوی این 
امکان را داده که با مداخله در معنای متن‌های ماشنته فهم جدیدی را خلق کند و در 
راستای این کاربردزدایی جهان‌متنی بیافریند که امکان تأویل برای خوانندگان بعدی هم 
فراهم گردد. تفسیرهای گوناگون نوشته‌شده بر مثنوی گواه راستینی بر این داعیه است. 

علاوه بر مضمون, زبان! حوزه دیگری از تأویل را در مثنوی معنوی به خود اختصاص 
داده‌است؛ چراکه به واسطه برخورداری از «صول آصول آصول الدین» و «شرع اللّه الاأزهر» 
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(مولوی. ۱۳۹۰: ۳) در کنار تجربه زیستی انسان» خبر از بصیرتی ملکوتی و فرازمینی می‌دهد: 
1 دل کز دین اثرش داده‌اند زان سوی عالم خبرش داده‌اند (نظامی. ۱۳۲۱۲: ۷۸) 

خبر قدسی اخیر برای تجلی نیازمند «زبان» است؛ زبانی که اغلب به دلیل نمادین(۱ 

بودن در غمام حرف پوشیده شده با ابهام عجین است. چنین زبانی از دیدگاه ریکور نوآورانه. 

منحصربه‌فرد و یکتاست (ریکور ۱۳۹۸الف: ۲۳-۲۱/۱). نوآوری آن است که واژه‌های به 

وجودآورنده متن با واژه‌های معمولی زبان هم‌پوشی کامل ندارد. به استثنای واژه‌هایی که 

بی‌واسطه به تجربه‌ها و کنش‌های محسوس اشاره دارد. منظور ریکور از یکتایی» رفع صورت 
(مولوی. ۱۳۹۰: )٩۱۷‏ 

اما جایی که مولوی تأًویل را احیا می‌کند جایی است که معنای قوام‌یافته سخن و به 

قول ریکور» دیسکورس آن را از خاک لفظ می‌روبد و از نو بیان می‌کند؛ آزاین‌رو, او کسانی را 

که تشنه چنین معنایی باشند دعوت به فرجه در جزیره مثنوی معنوی کرده پیشاپیش به 

آنها خاطرنشان می‌کند که با سه طیف از معنا روبه‌رو خواهند شد: 


گر شدی عطشان بحر معنوی فرجه‌ای کن در جزیره مثنوی 
فرجه کن چندان که اندر هر نفس مثنوی را معنوی بینی و ببس 
حرف‌گو و حرفن وش و حرف‌ها هرسه جان گردند اندر انتها 
نأن‌دهنده و نان‌ستان ونان یاک ساده گردند از صور گردند خاک 
لیک معنی‌شان بود در سه مقام در مرانب هم ممیز هم مدام 

(همان‌جا) 


ریکور با پیروی از گادامر و هرمنوتیک فلسفی او از این سه مقام که به قول مولوی 
جدای از هم اما در توازی با یکدیگرند به «توضیح» «فهم» و «کاربست» یاد می‌کند. 


۱-۴- باریک‌بینی توضیح و تبیین 
در باور ریکور» توضیح یا تبیین با طبیعتی روش‌مند به جهان روایت تعلق دارد و گذرگاهی 
است برای رسیدن به فهم بهتر نه آفرینش فهم. او با تصریح این مطلب که «منظور از 
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تبیین» عملکرد درجه دوم پیونديافته با فهم است» «ریکور ۱۳۹۸ب: ۶۰ در هرمنوتیک تأملی 
خود. دیالکتیکی ظریف و شکننده بین دو مقوله توضیح و فهم برقرار می‌کند. 

ویژگی‌های بنيادین توضیح (تبیین) در باور او عبارتند از تنویره نمایندگی انديشه و خرد. 
پیش‌داوری» غیرتقلیدی بودن و اقناع خواننده. ازاین‌رو» ریکور توضیح را توصیف و بخشی از 
پیمان اعتمادی می‌داند که مولف در قبال مخاطب بر عهده دارد (ریکور ۱۳۹۸الف: ۳۱۸/۳). 

با در نظرگرفتن این موضوع. فرض نگارندگان پژوهش حاضر آن است که حکایت در 
مثنوی معنوی انگاره‌ای نیابتی برای توضیح است و داعیه تحقق پیکره‌ای را دارد که در 
نهایت سبب فهم بهتر مخاطب می‌گردد؛ به بیان دیگرء هر حکایتی از متنوی معنوی نه 
به‌صورت یک دنباله و «در ذیل گنجاندن» بلکه به‌مثابه روایتی برای آشکارگی بیشتر عرضه 
می‌شود که مولود فهم مولوی از یک تجربه زیست‌شده است و خواننده‌ای که آن را می‌خواند 
در حقیقت فهم خود را با فهم مولوی به اشتراک می‌گذارد و با یک هرمنوتیک مضاعف به 
ترسیم‌شده در قلب تجربه عملی‌مان ر روشن می‌سازد (همان: 0۳ بنابراین حکایت‌های 
منبوی مولوی در بعد هست‌مندی پیوستاری بین معنا و تجربه است و هر تأویلی از آن 
نیازمند فهم و متکی به خواننده است. 

ذکر این نکته لازم است که توضیح يا تبیین به‌تنهایی برآورنده فرایند قوس هرمنوتیکی 
نیست. زیرا شیوه‌ای است که در و ابتکار عمل در دست مولف است نه خواننده. اما زمانی 
که در توضیح موّلف خود را محو می‌سازد. در حقیقت تبدیل به مولف درگیری می‌شود که 
زبان نوشتاری او با خواننده ارتباط برقرار می‌کند و ابتکار عمل خواننده برای خوانش 
پررنگ تر می‌گردد. 

ماهیت تأویل در حکایت‌های توضیحی متنوی معنوی آنجا پی‌ریزی می‌گردد که خواننده 
دلالت و اشارت متن را به‌واسطه ارتباط پیام و عبور عقلانی و علت و معلولی آن که به 
وسیله پیرنگ در هم ننیده شده‌اند. درک می کند. 

ریکور می‌گوید: «آشکارترین شکل تبدیل گفتار به نوشتار به رابطه میان پیام و مجرا یا 
رسانه آن مربوط می‌شود. ولی با دقت بیشتر متوجه می‌شویم که این نخستین تغییر 
می‌تواند از همه‌سو گسترش یابد و به نحو تعیین کننده‌ای بر تمامی عوامل تا گذارد. 
وظیفه ما این خواهد بود که از این دگرگونی محوری شروع کنیم و به اثرات جانبی‌اش 
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بیردازیم» (ریکور ۱۳۸۲: ۲۴۱). ریکور زبان را تا زمانی که رسانه‌ای برای انتقال نشانه‌های پیام 
است. گفتاری می‌داند. چنین زبانی خالی از معنی نیست؛ اما اگر زبان از ارتباط برخوردار 
شود و به صورت روایتی! ۳ وقوع یابد. تبدیل به سخن نوشتار می‌گردد؛ ازاین‌رو سخنی 
روایت‌مدار و نوشتاری است که آمادگی دیسکورس و خوانش تأویلی را دارد. نه زبان گفتار 
که صرفاً برای انتقال پیام و مکالمه به کار گرفته می‌شود (133 :1984 ,506ع۲۳۵۳). 

ریکور می‌گوید «اندیشندگی خوانش به متن بازمی‌گردد به همین دلیل است که 
سرانجام توجه به عمل خوانش همواره در پی توجه به ساختار ناشی از متن محو می‌شود. 
بدین لحاظ. نظریه خوانش متغیری از نظریه نوشتار باقی می‌ماند» (ریکورن ۱۳۹۸الف: ۲/ ۳۲۲). 

مولوی در مقام یک مولف درگیر برخلاف پیش کسوتان خود که تمایل داشتند با وجه 
انتقالی پیام در روند حکایت مداخله کنند. با شگردهای روایتی. ارتباط را وجهه متنوی 
معنوی قرار می‌دهد و این اظهار نظر ریکور از زبان «وین بوت» (۲۰۰۵-۱۹۲۱) را که مولفان 
درگیر «خوانندگان خود را می‌آفریند» (همان: ۳۲۵) حقیقت می‌بخشد. این بدان معنی است 
که توضیح زمانی کارساز است که خواننده‌ای با ان همراه باشد. 

مولوی در مثنوی معنوی به طزی بدیع خوانندگان را در رده‌های تازه‌ای از دریافت و 
تجربه قرار می‌دهد و با این شیوه برای خود «همتای دیالکتیکی» (همان‌جا) خلق می‌کند. 
نکته شایان توجه در این گذار اقناع و تأثیرپذیری خواننده است که در تجربه توضیحی متن» 
همزمان پذیرای انفعال و تاویل شده مرز بین کنش خواندن و دربافت متن را نامشخص 
می‌بیند. حکایت پادشاه و کنیزک و پایان به ظاهر رقت‌بار مرد زرگر (مولوی. ۱۳۹۰: ۱۵-۶) 
نمونه عالی این نوع از دریافت و تجربه بدیع و کاربردزدایی‌شده است. 

از دیگر تمهیدات کاربردزدایی مولوی در پردازش توضیح. قضاوت پیش‌داورانه است که 
زمینه تأویل را برای او آماده می‌کند. نمونه‌های زیادی از این ابتکار پیش‌تأویلی را در مثنوی 
او می‌توان دید که حکایت «برخاستن مخالفت و عداوت از میان انصار به برکات رسول(ص»» 


دو قبیله کاوس و خزرج نام داشت یک ز دیگر جان خون‌آشام داشت[...] 
مت ماه نک تور کت تابن لز نک چون که غوره پخته شد. شد بار نیک 
غوره‌ای کاو تتنسن که یشتت و خام ماند در ازل حسق کافر اصلیش خواند 


اهانعع۲ . 1 
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(همان: ۲۳۲) 


یا در دفتر چهارم با پیش‌داوری» فرض‌بودن غزا برای موّمنان را چنین تاویل می‌کند: 


تم داهن کار کتبقهم زتخسی مات ته: که این علم ناکین راسه دست 
علم و مال و منصب و جاه و قرآن ۱ دب و ۳۱ 


(همان: ۶۱۳) 


نکته باریک دیگر درباره کاربردزدایی توضیح در مثنوی معنوی غیرتقلیدی بودن آن 
است. در باور ریکور مهم‌ترین آسیبی که می‌تواند توانایی دیسکورس و خوانش را در تأویل 
تهدید کند. واپس‌نگری تاریخی! و تقلید در ادراک است. نگرشی که با آموزه «ادبارگر 
ادبارجوست» مولوی هم‌خوانی دارد. 

ادبارگری به قول نیچه فاقد قدرت آفرینندگی خواهد بود «آفرینشگر هرچه به تاریخ 
خویش يا تأویل گذشته بپردازده کمتر می‌آفریند» (ضرابیهاه ۱۳۸۴: ۱۵۸). ادبارگری با قهقرایی 
خواننده را از هر کنش و پاسخ به متن بازمی‌دارد و او را به تقلید می‌کشاند. 

در وجه تقلیدیء مولف ممکن است معنا را در حد بیان انگیزه‌ای ثابت» هدفی مشخص و 
نیتی معین تقلیل دهد و با دنبال‌کردن سخن دیگران خود را به آنها پيوند زند. اما اگر 
توضیح با آینده‌نگری" همراه باشد سویه خوانش آن افزایش می‌یابد. در این وجه است که 
متن با گشودگی و استعلاه کنش و معنایی مستقل از ادراک موّلف می‌یابد و دیدگاه خواننده 
به دیدگاه مولف افزوده می‌شود. 

در تأویل خواننده‌محور ریکور» متغیرهای زیادی برای پایان‌بندی حکایت وجود دارد که 
«تعلیق» وجهی از آن است. تعبیر او از آینده‌نگری نه کاربرد دستوری زبان و پیکربندی متن 
در وجه فعل آینده. بلکه در تعلیق نگاه‌داشتن خواننده برای آزادی در انديشه و خلق انتظار 
است. تعلیق «تنها در صورتی چنین تأثیری دارد که تجربه پیکربندی نه تنها پوبا و مداوم 
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باشد بلکه بتواند بار دیگر ترتیب‌های پس‌نگرانه‌ای صورت دهد که تصمیم‌گیری را به منزله 
تأیید نهایی‌ای که تأییدی است بر یک قالب خوب. پدیدار سازد» (ریکوره ۱۳۹۸الف: ۲/ ۴۹). 

چنین تعلیقی که به نظر پژوهش گران این مقاله بوطیقای ٩۳‏ خوانش تأویلی مولوی 
است. سبب می‌شود متن هنرمندانه از جزم‌اندیشی, تعصب و نخ‌نما شدگی به‌دور باشد و با 
ساختارشکنی انتظار معمول خواننده را برای پایان‌بندی معنی بر هم بریزد. 

مولوی برای تعلیق سخن. این عبارت تکراری را می‌آورد: «اين سخن پایان ندارد...» او 
با این کاربردزدایی در فهم معمول خطوطی را برای خواننده نشان می‌دهد. ولی او را درون 
منشوری از پرسش‌ها رها می‌سازد که پس از هفت قرن هنوز هم زنده‌اند. 

مولوی با برگزیدن وجه اخیر. حق تأویل را به سخنی می‌دهد که با دوری از چنبره 
آذراک و شاطر حرشگوه خواننده را خر فهم کاهل تکند: 


ور کند سستت حقیقت این بدان هست تبدیل ونه تأویل است آن 


(مولوی» ۰ +0۸" 


سرانجام اينکه توضیح تکیه بر توصیف دارد و در بخش خاصی از وافعیت می‌تواند اعمال 
شود؛ یعنی در تغییراتی که به‌واسطه کنش انسان پدید می‌آید. به سخن دیگر» هر تغییری 
که از کنش انسان به گونه‌های مختلفی می‌توان توصیف کرد. بنابراین هر حکایتی» توضیحی 
است بر کنش انسان؛ به همین دلیل است که توضیح به حکایت تعلق دارد و در فهم کامل 
بر دوگانه تبیین- فهم و دیالکتیک بین آن دو بر اين مهم تأکید می‌کند که ایين دو با هم 
مکمل تاوبل‌اند. او معتقد است جریانی که از فهم به توضیح يا برعکس از توضیح به فهم 
هدایت می‌شود. ارتباط دیالکتیکی ظریف و انعطاف‌پذیری را در تأویل برقرار می‌کند که به 
خواننده اف امکان ۳ می دهد که رای خلق فهمی روشن 9 نیل به ماهیت روایی. معنای 
پنهان را از آن خود کند (ریکور ۱۳۹۸ب: ۶۲-۵۹ 

مولوی هم بین توضیح و فهم تفاوت قائل است. او وجه ادراک را توصیف و کسی را که 
مقلد باشد. «واصف» و «نساخ» (مولوی. ۱۳۹۰: ۱۴۴) می‌نامد. 
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معنا را ندارد: 


(همان: ۳۹ 


در اینجا باید اشاره کرد هرچند که اغلب حکایت‌های مثنوی معنوی خالی از توصیف 
نیست؛ به‌ویژه حکایت‌هایی که تراز معرفت‌شناسی" آنها نسبت به وجودشناسی " سنگین‌تر 
است؛ بااین‌حال» توصیف‌های متدوی صرفاًانباشتی برای سخن مولوی نیست؛ زیرا مولوی که 
در فضای فکری تأویل نفس کشیده و بالیده‌است. در روایت آنهابه نقل کنش و قول 
ایفاگران بسنده نمی کند. حکایت‌های دفتر اول من‌جمله حکایت طویل «نخجیران و شیر». 
«طوطی و بازرگان»» «داستان پیر چنگی». «اعرابی و زنش» از جمله این نوع توصیف‌های 


کاربردزایی‌شده انینت: 


۲-۴- باریک‌بینی فهم 


بعد ازین باریک خواهد شد سخن کم کن آتش هیزمش افزون مکن 
تا نجوشد دیگ‌های خرد زود دیگ ادراکات ای شود 


(همان: ۸ 


مولوی مقام دوم تأویل را که مربوط به ماهیت و سر سخن است باریک‌تر از توضیح و تبیین 
می‌داند و هشدار می‌دهد عقل عامه از فهم دق عاجز است: 


چون که آن مخفی نماند از محرمان ذات و وصفی چیست کان ماند نهان؟ 
عقل بحثی گوید این دورست و گو ببی ز تاویلی محالی کم شنو 
تکرب توا ی تال .. دقن جنشت آنسرشتن 
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(همان: ۴۹۷) 


از اين مقام در هرمنوتیک خواننده‌محور ریکور به نظریه «فهمی»" یاد می‌شود: برخلاف توضیح 
و تبیین» فهم نتیجه تسلیم و انفعال خواننده در قبال متن نیست (34 :1988 ,63۳0۲000 بلکه 


چون هر خوانشی با مفهومی که مبتنی بر پیش‌فهم خوانشگر است همراه می‌شود. پیش 
انگاشت‌های او در فهم متن حضور پویایی دارد. بنابراین فهم» نفی سکون در ساختار بزرگ ذهن 
است که در تقاطع دنیای متن با کنش خواننده متولد می‌شود و سنخ تازه‌ای از خوانندگان را 
می‌طلبد که یارایی گفتگو با متن را داشته باشند. آنچه فهم را از نظر مولوی تهدید می‌کند تکیه 
خواننده بر عقل جزئی است که هرگونه ارزش آفرینندگی فهم را انکار می‌کند: 


پیش‌بینی این خرد تاگور بود و آن صاحبدل به نفخ صور بود 
این خرد از گور و خاکی نگ‌ذرد وین قدم عرصه‌ی عجایب نسپرد 
عقل جزوی را وزیر خود مگیر عقل کل را ساز ای سلطان وزیر 
عقل جزوی عقل استخراج نیست جز پذیرای فن و محتاج نیست 

(مولوی, ۱۳۹۰: ۶۰۶- ۶۰۷و 8۴ 


در باور هرمنوتیکی ریکور» تغییردهی و دیالکتیک از مهم‌ترین شاخصه‌های فهم است که 
مولود وجه نوشتاری سخن و دیسکورس پنهان آن است و دلالت در باریکه آن از مسیر 
تغییر همدلی" و دیالکتیک می‌گذرد (ریکور ۱۳۹۸الف: ۳۶۸/۳ و ۱۳۹۸ب: ۶۰. تغییردهی بدان 
معناست که فهم. تولد یک زندگی دیگر و یک هستی تغییریافته در قبال متنی است که 
کنایی بودن نوشتار و نهادینگی دیسکورس از ویژگی‌های آن است. 
فیشبت تال ان کته اودمب‌فل. سوه خمرش از ییا دنل شوه 
(مولوی. ۱۳۹۰: 4۵۱۲ 


آنچه در این مقال از دیالکتیک مطرح می‌شود. طرحی است بلندپروازانه که ناظر به شأن 
افق انتظار بوده, به متن ماهیتی تأویلی- ادبی می‌بخشد. این همان خصیصه‌ای است که 
کون از آن یه طهرمتونیک اد »ناد ی کی تفای کته هبالکشیک فهم نکر ریا 
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دیالکتیک فلسفی گادامر دارد این است که تأویل در اولی همراه با همدلی خواننده تأمین 
می‌شود نه با پرسش و پاسخ‌های معمول در فلسفه (ریکور ۱۳۹۸الف: ۱۳ ۲۵۰). 

از نگاه ریکو دیالکتیک با ایجاد تجربه به شکل تقابل با «دیگری بیگانه» زمینه فهم را آماده 
می‌سازد. او می‌گوبد هرچند دیالکتیک بین توضیح و فهم با زبان محقق می‌شود. ولی این 
دیالکتیک هرگز درون مکالمه و زبان گفتاری عملی نمی‌گردد. بلکه در بعد هستومندی انسان. 
سخن نوشتاری» زمان زیسته و فهم همدلانه خود را آشکار می‌کند (مکاریک, ۱۳۸۵: ۱۱۴). 

کاوش در مثنوی معنوی با تکیه بر آرای ریکور نشان می‌دهد که مولوی با روی‌آوری به 
سخن نوشتار, خط ممتد فهم را -که نشانه‌هایش را در زبان گفتاری» توصیف و توضیح 
می‌توان یافت- می‌شکند و با کاربردزدایی. گشودگی متن را برای خواننده ممکن می‌سازد. 
این واسازی, به‌ظاهر از عدم انسجام خبر می‌دهد. ولی زمانی که از منظر ریکور بدان 
می‌نگريم نه‌تنها آن را گسستگی در روایت نمی‌بينیم. بلکه آن را کنشی متورم در استواری 
آموزه فهم می‌يابیم که سعی دارد از تنگ‌کردن انديشه و نظرگاه بگریزد و با نوآوری و استعلا 
قابلیت تأویل تأملی را در پاسخ‌گویی به مفهوم «دیدگاه مسافر» نشان دهد. «این دیدگاه 
بیانگر آن است که کل متن را نمی‌توان به یک‌بار دریافت؛ و ما که خود درون متن ادبی قرار 
گرفته‌ايم. به‌تدریج که خوانش پیش می‌رود و همراه با متن سفر می کنیم» (ریکور ۱۳۹۸الف: 
۳ ۶ به طور ذهنی به تبادل در افق انتظارات پرداخته فهم خود را تغییر می‌دهیم. 

همچنین توجه به نکته‌ای که در برخورد با فهم در موی معنوی از منظر اندیشگانی ریکور 
بسیار ضرورت دارد جستجوی مسیر فهم خود و خودشناسی است؛ «آنچه هست. رابطه‌ای 
متقابل میان دو نفر است تا آنجا که هریک خود را پیش دیگری افشا نماید» (ریکور ۱۳۸۲: ۱۱٩‏ 
در مثنوی برخلاف سایر متون عرفانی که از «دانایی‌های نظری و عملی» سخن گفته شده. فهم 
با حضور «دیگری» آغاز می‌شود. در آغاز دفتر دوم. مولوی با تأکید بر اين موضوع و با تأویل در 
حدیت «مومن آینه موّمن» است. از دیگری با نشانه استعاری آینه یاد می‌کند. گرچه کاربرد 
استعاری مزبور در ادب فارسی کم‌سابقه نیست ولی دلالت تازه‌ای که مولوی از اين استعاره خلق 
می‌کند با الگوی «خویشتن به‌مثابه دیگری» ریکور همخوانی دارد. در این الگو فهم از خویش 
موکول به فهم از خود در برابر دیگری است (نقل از بابک‌معین» ۱۳۹۲: ۴۷). 
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آنجه در باور ریکور اهمیت دارد این است که جهان‌متن ازآن من نمی‌شود مگر آنکه از 
حو ناسین که کته تا کیک اف وز این بامی بر انن انکازه ماز کنن است که «انسان اتشاق را 
تولید می کند» (ریکور. ۱۳۹۹: ۱۴۳). 


باور مولوی از انگاره اخیر را می‌توان از ابیات زیر فهمید. 


چون که موّمن آیینه‌ی مومن بود روی او ز آلسسودگی ایمن بود 
ار ات یت نان :زا دز رن در رخ آیینه ای جان دم مسزن 
کم اسر تا از ی نیسحت تا بداند هرکسی کاو چیست و کیست 
گفتم آخر خویش را من یافتم در دو چش‌مش راه روشن بافتم 


(مولوی. ۱۳۹۰: ۱۸۴-۱۸۲) 
۳-۴- باریک‌بینی کاربست 
شاکله خوانش در پنداشت ریکور. کمان تأویلی. کاربست. اختصاص یا قوس هرمنوتیکی 
است (ریکور. ۱۳۹۸الف: ۲۱۳/۳). این باریک‌بینی هرگاه با ادبیات همسو شود گذار خود را از 
کاربستی که در ساير علوم انسانی شاهد آن هستیم. ظرافت‌مندانه تغییر می‌دهد و به دو 
مسیر جداگانه تقسیم می‌شود: 


۱-۳-۴- تأویل ادبی 
باریک‌بینی اخیر موقعیت خواننده‌ای ات که در خوانش نه بر ارجاع مستقیم 9 بی‌واسطه زبان 


تکبه می‌کند 9 نه از انگاره توصیف تقلیدی بهره می‌برد؛ بلکه موقعیتی است که دلالت در آن 


نیازمند خیال‌پردازی است؛ بنابراین فهم در آن قاطعانه از واژگان ارجاعی زبان خلاص شده با 


سیر در بی‌کرانه‌های خیال به سوی تأویل پر می‌گشاید. «همین که خواننده به صحنه عمل 
روایت وارد می‌شوده ناگزیر باید آن را از چشم‌اندازی دیگر نگریست» (مارتین» ۱۳۹۱: 1۱۵). 


آدمنسین را فربی هست از خیال گر خیالاتش بود صاحب‌جمال 
(مولوی 2۱۳۹۰ ۳۰۴ 
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نکته اساسی که سبب شده در این باریکه هرمنوتیک تأملی ریکور به ادبیات نزدیک شود 
آن است که او می‌گوید: اگر کاربردزدایی با استعاره همراه شود سخن نشان‌دار به تأویل 
ادبی می گردد؛ زیرا استعاره با ایجاد مناسبت معنایی تازه و کاربردزدایی‌شده. تأویل ابا 
مشابهت در اسناد همراه می‌کند و خبر از خیال‌پردازی خواننده و فربهی متن می‌دهد (ریکور. 
۸ اف: ۲۳-۲۱/۱), 
تأویل‌های ادبی در متنوی معنوی گسترده‌ترین حد دلالت را برای آن به ارمغان 
آورده‌است؛ به‌گونه‌ای که سبب شده متنوی به یک جهان‌متن تبدیل شود. مولوی در این 
مقام. تأویل گری است که شوق به کشف معنا به طرز باورنکردنی او را به تماشای فلک و 
خوانش آن نشانده تا جایی که او در اين تاویل‌ها بر بال خیال سوار شده از هر متن یک 
جهان‌متن آفریده‌است: 
ای تالا ها الا شست یگ میرن شور تا هق زنی تا مها شیک 
(مولوی؛ ۱۳۹۰: ۸) 


هرچند بررسی دفترهای ش شگانه متسوی در این باریک‌بینی تحقیق جداگانه‌ای را 
می‌طلبد. ولی به رسم نمونه به برخی از اين کاربست‌ها اشاره می‌کنيم. نمونه این تأویل 
جایی است که مولوی برای توضیح و فهم مقوله «ولی و انسان کامل». داستان ابراهیم4) و 
آیه‌های مربوط به آن را کاربردزدایی می‌کند: 


ان‌درین وادی مرو بی این دلیل لا احب الافلین گو چون خلیل 
(همان: ۲۳۲) 


مولوی در ابیات بالا کلمه ظل (سایه) را در معنای استعاری اولیای حق و ابدال 
گرفته‌است. در معنی رایج سایه هادی و نشانگر نیست. بلکه این نور است که هدایت کننده 
است. مولوی به مدد استعاره معنی صریح آیه چهل و پنج سوره فرقان را کاربردزدایی 
می‌کند. او انسان برای رسیدن به حقیقت نور نیازمند سایه دانسته‌است؛ درحال ی که معنی 
اخیر در قرآن دیده نمی‌شود. بنابراین مولوی آیه مزبور را با فهم خود تأوبل کرده و با 
استفاده از استعاره آنْ را هم‌پوشانی کرده‌است. 
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تاویل ادبی او درباره یار دیرین متنوی. حسام‌الدین چلبی به‌ویژه در آغاز دفتر چهارم. 


برخلاف سایه. بر نور و ضیا تأکید دارد: 
زان ضیا گفتم حسم‌الدین تو ر 


روشنی بر دفتر چارم بر ز 
همین ز چارم نور ده خورشپدوار 


کافتاب از چرخ چارم کرد خیز 
(همان: ۵۵۴-۵۵۳) 


در تأویل استعاری دیگری, او گریزی به اگزمپلوم! خرس نادان زده جهل را مرز ایمان و 
بی‌ایمانی دانسته و با تکیه بر عقل ایمانی۳" از تمنیل کاربردزدایی کرده‌است (همان: ۲۶۵-۲۵۷) 
به گونه‌ای که تمثیل را برای بیان مقصود خود به صورت استعاره به کار گرفته‌است. 
او در حکایت درویشی که انقطاع را برگزیده» سست‌بودن ایمنی بر رای دل را با کمانه‌زنی به 
بطن پنهانی آیه ۲۹ سوره الرحمن و احادیث نبوی و علوی چنین تأویل می‌کند: 


در حدیث وت دس یت 
امه طقف اف تن 
در حدیث دیگر این دل دان چنان 
هر زمان دل را دگر رایی بود 
پس چر ایمن شوی بر رای دل 


کأآب جوشان ز آتش اندر قازغان 
عهد بندی تاشوی آخر خج | 
(همان: ۴۱۰) 


در تأویل ادبی دیگری» جاهلان را حفاظی بر عاقلان دانسته و به مدد استعاره می‌گوید: 


غعافلان را کوه‌ه.ای بسرف دان 
گر نبودی عکس برف جه لب اف 


نا نسسوزد یرده‌های عاقلان 
سوختی ار شوق نار اک کوه قاف 
(همان: 0۲۱۱ 


کاربردزدایی به مدد استعاره از بط خروس. طاووس و زاغ در داستان قرآنی حضرت 


است. 


خلیل 9 تأویل ق به حرص. شهوت» جاه 9 امتیت (همان: 6۷۲۲-۲۳۲ نمونه‌هایی از تأویل ادبی 


1.۵۸ 
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۲-۳-۴- تأویل معنوی 
در اين تأویل ویژگی کاربست بدون همراهی استعاره حضور دارد و تنها معنا و دلالت آن 
کاربردزدایی می‌شود. از نظر ریکور. موّلف درگیر در اين باریک‌بینی خواننده‌ای است که 
به منزله فاعل خوانا عمل می‌کند و با کاربردزدایی تأویل را وارد یک دنیای استعلایی 
می کند. 

دلالت و معنا در این شیوه از کاربردزدایی گاهی از روابط متقابل الفاظ جذب 
می‌شود. گاه با برخی از معانی درمی‌آمیزد و گاهی از کنار برخی معانی بی‌اعتنا 
می‌گذرد؛ ولی در کنار همه اين حالات. برای معنایابی و فهم نیازمند خوانش متن 
توسط خواننده است. کاربست‌های قرآنی او در داستان حضرت آدم و خوردن میوه 
ممنوعه (همان. ۰۶۹ حکایت بیدا رکردن ابلیس معاویه را (همان: ۲۸۵- ۰۲۹۲ حکایت 
مارگیر (همان: ۳۸۴-۳۸۱) داستان قرآنی حضرت یعقوب و یوسف (همان: ۳۸۴-۳۸۱) و 
پرسش موسی*۵) از خدا درباره علت آفریدن و میراندن انسان‌ها (همان: 6۸۱-۶۸۰ از 


۵- نتیجه گیری 

براساس نیازی که درباره مطالعه متنوی معنوی از نگاه هرمنوتیک ادبی به مدد 

حاضر بود که توانست با طرح مسئله نوشتار استعاره و دیسکورس در هرمنوتیک. 

سلسله‌ای از مباحث ظریف و بازی گوشانه را در ماهیت و شأن تأویل برجسته سازد و 

نشان دهد که معناء به شکل تفسیر از هم‌بستری بین نظریه متن و فهم متولد می‌شود. 
داعیه او آن است که معنا در سخن نوشتاری بر روابط داخلی عناصر سازنده زبان 


اتستواد تتست یله کسگه ریک نا مان تیقری کفتمان رم تفر تن استته: مد نم 
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می‌شود. بنابراین سخن نوشتار با برخورداری از روح تأویل و تأمل هیچ‌گاه فارغ از 
دیسکورس نیست و همواره با آفرینش معنا از سوی خواننده روبه‌روست. 
گزاره‌های فکری او در این اثر حضور دارند؛ به‌طوری که محاکات سه‌گانه ریکور را با سه 
باریک‌آندیشی مولوی در مقام توضیح. فهم و تاویل معنوی (معنایی) می‌توان برابر 
دانست. 

این سه مقام در تاویل مولوی از آیات قرآن (مهم‌ترین و گسترده‌ترین متنی که 
مولوی به تماشای آن نشسته), احادیث. حکایت‌ها و مثل‌هایی که از پیشینیان گرفته 
است وجهه خاصی به موی بخشیده؛ به گونه‌ای که هیچ دفتری از مثنوی معنوی از 

در نخستین باریک‌بینی که به توضیح اشاره دارد. مولوی. به‌عنوان یک سخنور 
متن‌هایی را که خوانده پردازش کرده و در این گذار از شگردهایی استفاده نموده که 
بی‌شباهت به تفسیر علوم دینی و انسانی نیست. 

در دومین باریک‌بینی که به فهم و تأمل موکول است. مولوی با تکیه بر تغییر و 
فکرت که نشانه فهم است. به تأویل قرآن, احادیث و... پرداخته و در این باریکه خود را 
در مقام مولف مثنوی در محاق قرار داده‌است. او در این مقام. خواننده و مولف درگیری 

در سومین باریک بینی که در باور ریکور تعلق به قوس هرمنوتیکی دارد: يا خواننده 
تأأویل گر خاموش و به قول مولوی «ناطق اخرسی» است که با کاربست استعاره و پیرنگ 
درون سخن نوشتاری» دیسکورس آن را با تأویل ادبی همراه ساخته» معنا و دلالت را در 
آن پویا و انعطاف‌پذیر می‌کند: «مثنوی» پویان کشنده ناپدیدا/ ناپدید از جاهلی کش 
نیست دید» (مولوی. ۱۳۹۰: ۵۵۳ يا آنکه خواننده در مقام یک فاعل خوانا براساس 
خودفهمی. معانی و دلالت‌های ظاهری متن را می‌شکافد و بطن‌های پنهان آن را برای 
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پی‌نوشت 

۱- به اعتقاد هگل«چیزی است که بنفسه بر خود دلالت کند» و خودآیین باشد (ریکور 
۸ اف ۲۳۵/۲). 

۲- هرچند در انگاره پدیدارشناسی ریکور هرمنوتیک پشت صحنه تأویل است (ریکور. 
۸ب 6۶۰-۵۲ و پرداختن به این موضوع تحقیق جداگانه‌ای را می‌طلبد. ولی مابا 
مسامحه هر دو اصطلاح را در این مقاله یکسان در نظر گرفته‌ایم. 

۳- «بیزارم از آن گوش که آوای نی اشنود و آگاه نشد از خرد و دانش نائی» (مولوی. 
٩ ۶‏ ۱ 

۴- استعلایی (1۲3056600601) مقابل محدودیت (101106) در معناسازی و فهم بوده. 
بیانگر گریز از نسبی‌گرایی و تقید در معنی یگانه است (ریکور» ۱۳۹۸ب: ۶۶-۶۵). 

۵- توصیفی است که لویی آلتوسر از فیلسوفان هرمنوتیک دارد (نک: احمدی» ۱۳۸۱: ۱۱۰). 
۶- معادل فرانسوی این واژه (060۲38۳03115110۳0) است. ریکور این اصطلاح را از هوسرل 
وام می‌گیرد و آن را دگرگشتی می‌خواند که مفهوم فرایند ترکیبی را به پدیده‌شناسی 
خوانش می‌افزاید. کاربردزدایی این گونه به دست امده نشان می‌دهد که دیگر منظور 
علامت گذاری (8626160۳008) چیزها نیست بلکه تغییر شکل‌دادن چیز علامت گذاری 
هرارش 0۳۳۲ 

۷- درس گفتار ریکور درباره ایدئولوژی شامل سه سطح است. ایدئولوژی یکپارچه سومین و 
آخرین سطح آن است و برخلاف دو سطح قبلی آفرینش فهم را معنایی انسانی می‌بخشد 
یک ۱۳۹۱ 

۸- اصطلاحی است که ریکور آن را از لودویگ فوترباخ (۱۸۷۲-۱۸۰۴) وام می‌گیرد و 
منظور از آن این است که «هر چیزی درون آگاهی انسانی اتفاق می‌افتد (ریکون ۱۳۹۹: 
۲ ۱۲۰-۱۸). 

-٩‏ در باور ریکور «استعاره پیش از آنکه نوعی نام‌گذاری هنجارشکن باشد. شکل خاصی از 
استات,است) لوغ انقتیات است. که افسضام نز متا که گفته‌انده ری معتاشستا خی :حیاه 
آن گونه که به وسیله معانی معمول-یعنی معنای واژگانی- اصطلاحات به کاررفته تثبیت 
شده است را از میان برمی‌دارد» (ریکور. ۱۲۹۸ب: ۴۵). 

۰- «هرچند که زبان را در اینجا نباید به‌عنوان نظام زبان‌ها (165ا208) در نظر گرفت. 
بلکه باید آن را به‌عنوان مجموع چیزهای گفته‌شده- ملخص بامعناترین پیام‌ها- فهمید» 
(ریکورء ۱۳۹۸ب: ۱۴۷). 
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۱- در پدیدارشناسی ریکور ساختار نمادین نه یک برساختگی ابداعی» بلکه نتیجه 
۲- برای آگاهی از ابهامی که واژه مزبور در عرصه زبان گفتاری و نوشتاری از نظر ریکور و 
ژرار ژنت ایجاد می‌کند نک. احمدی. ۱۳۸۵: ,۶۲۸ 

۳ در نگاه ریکور خوانش نتیحه بوطیقاست. بوطیقا مبتنی بر ن نوع ۱ ارتباطاتی انسنت 
که از نویسنده آغاز می‌شود. از میان اثر می‌گذرد تا راهبردی برای اقناع خواننده» فهم و 
خوانش او گردد (ریکور. ۱۳۹۸الف: ۳۱۵/۳). 

۴- ۲6۲۲0۱۷۳ برای تعبیر و ترجمه نک. شمیساء ۱۳۲۹۳۲: ۲۶۰. 
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تس ۳9 
م۶ پب] تاریخ دریافت: ‏ ۱۳۹۹/۱۱/۰۶ 
نی وا تاربخ پذیرش: 
ال دم رون ۱۳۰۰ دبای ۱ تاریخ کی 2 
مقاله پژوهشی 
بوطیقای کلیله و دمنه 
تحلیل سازو کارهای حاکم بر مقدمه‌ها و متن کلبله و دمنه 
چکیده 


کلیله و دمنه با تکیه بر حکمت‌آموزی و مفاهیم خرد و سخن و نامیرایی. چنین می‌نماید که از متون 
پیش از خود برگرفته و تکوین یافته‌است؛ از آن به بعدء به زبان‌های مختلف ترجمه شده و هر مترجم. 
مقدمه‌ای بر آن افزوده‌است که ضمن بازتولید محورهای کلیله و دمنه. ارجاع‌هایی مبتنی بر گفتمان 
هر دوره و هر زبان را نیز در متن اصلی وارد کرده‌اند. در این پژوهش با رویکرد توصیفی و تحلیلی و 
بهره‌مندی از نمادشناسی اسطوره‌ای و در کنار آن با اشاره‌ای به بینامتنیت» محورها و بنیادها یکلیله 
و ده و تکفیر و انعقال آن محورها به مقدمه‌های: مترضمان تشان داد ابظه مقدمه‌ها پا مین کلبله و 
دمنه. توصیف تحلیل و بررسی شده‌است. مقدمه‌ها در کنار و پا در مواجهه با متن اصلی. کوشیده‌اند 
با تکرار محورهای کلیله و دمنه. با آن پیوندی ساختاری یابند و در اسطوره سخن - خرد جاودانگی- 
بخش آن سهیم شوند و نیز هر ترجمه و مقدمه آن که به‌منابه خوانش‌هایی برآمده از گفتمان و زبان 
هر دوره‌اند؛ به بخش جدایی‌ناپذیر کلیله و دمنه درایند. 


۱. دانشیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه هرمزگان. بندرعباس, ایران. ۳-_ 2۷۱52 * 
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۱- مقدمه 
کلیله و دمنه مولف معینی ندارد و به گونه‌ای ازلی و بی‌آغاز می‌نماید و از روزگار کهن. از 
زبانی به زبانی دیگر برگردانده شده که در این برگردان‌هاء هر بار مقدمه‌ای بر آن نوشته 
شده‌است؛ مقدمه‌هایی که می کوشند در بی‌آغازی 9 ازلی‌بودن متن سهیم شوند. ازاین‌روی 
هر مقدمه بر متن اصلی همچون مراسمی آیینی است که گویی ازلی‌بودن متن را تجدید 
می‌کنند؛ «مراسم آیینی. زمان اساطیر را هر دم و هر لحظه باز می‌آفربند و آن را به گردش 

کلیله و دمنه» از سویی» گویی هیچگاه پایان نیافته‌است زیرا مقد مه نویس‌هاء مترجمان 9 
شارحان. مدام به اين جریان پایان‌ناپذیر می پیوندند(. 

مقدمه‌ها 9 ترجمه‌ها هر کدام در دوره‌ای 9 مبثنی بر ارجاعات بیرونی شکل گرفته‌اند؛ 
مقدمه‌نویس‌ها و مترجمان در حکم مخاطبان متن اصلی نیز هستند؛ چنان که هرکدام از 
مقدمه‌ها و ترجمه‌ها به اقتضای گفتمان غالب در هر دوره‌ای» عناصر و باورهایی را به متن 
افزوده‌اند يا دگرگون کرده‌اند و خوانشی متفاوت ارائه داده‌اند: عناصری که در پیوند با 
ترجمه‌ها را می‌توان زنجیره‌ای از دال‌ها تصور کرد که این سیلان را شکل داده‌اند؛ «ارجاع 
بی‌پایان دالی به دال دیگر... نیروی آن نوعی ابهام ناب و بی‌پایان است که لحظه‌ای سکون به 
معنای مدلول نمی‌دهد بلکه بی‌وقفه آن را در نظام خود درگیر می‌کند به ترتیسی که در 
همه‌حال باز دلالت می‌کند و باز به تعویق می‌افتد. دریدا این حالت زبان را منش 
انتشار(پراکنش) نامیده‌است» (هارلند. ۱۳۸۸: ۲۱۱). 

بینامتنیت نیز در دو سوی متن اصلی (کلیله و دمنه) آشکار است: بی‌آغازی متن اصلی. 
بی‌پایانیی مقدمه‌ها؛ 1 ۳ به ارجاعات 9 خوانش‌های مختلف اجتماعی. ایدئولوژیک 9 غیره در 
زبان‌های پهلوی» سریانی» عربی» فارسی نو و غیره می‌پیوندند؛ «بنت به نقل از فوکو می‌گوبد 
مرزهای یک کتاب هرگز کاملاً مشخص نیست [..] از نظر بنت هر متنی پیوسته در بافت‌های 
مختلف مادی. اجتماعیء نهادی و ایدئولوزیک بازنویسی می‌شود» (وبستر ۱۳۸۲: ۱۶۶). 
مقدمه‌ها دو محور خردسخن 9 جاودانگی (برآمده از اسطوره) ۳ از متن اصلی می‌گیرند و خود 
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با آن سهیم می‌شوند. ب- مقدمه‌ها و ترجمه‌هاء خوانش‌هایی متفاوت از متن اصلی هستند؛ 
متنی که خود از متن‌های متعدد شکل گرفته‌است. 

این پژوهش با رویکرد توصیفی و تحلیلی و با بهره‌مندی از نمادشناسی اسطوره‌ای و در کنار 
آن بینامتنیت انجام می‌شود. از این منظر زمینه‌های شکلگیری متن و حضور و جستجوگری 
انسان برای حکمت‌آموزی و نامیرایی. سکوت انسان و آغاز سخن‌گویی و نقش‌آفرینی جانوران 
برای حکمت آموختن به انسان. گفتگوی انسان و جانوران و سرانجام پایان نقش‌آفرینی جانوران 
و سکوت آنها و بازگشت و نقش‌آفرینی انسان حکمت‌آموخته و پیوند ساختاری و فعال مقدمه‌ها 
با متن اصلی. همه مباحثی هستند که با توجه به تبار گیاهی خرد- سخن و جاودانگی د رکلیله 


۱-- پیشینه پژوهش 
به نظر می‌رسد پژوهشی از این منظر درباره کلیله و دمنه انجام نشده باشد. در اینجا 
پژوهش‌هایی را که با جستار حاضر پیوند دارند معرفی می‌کنیم: مقاله ارزشمند «موضع 
مولف پنهان حکایت‌های کلیله و دمنه: برساخت توزیع فضا» از پارسا یعقوبی جنبهسرایی 
(۱۳۹۶» از منظر روایت‌شناسی ژنت و دیگران» به صدای مولف پنهان که برآمده از ایدئولوژی 
حاکم است. می‌پردازد و از توزیع نشانگان فضا با توجه به فضای کلامی برای تبیین روابط 
اجتماعی بهره می‌برد. نویسنده. نقش مترجمان به‌عنوان تدوین‌گران و تصرف آنها در متن را 
با توجه به ایدئولوژی کاستی هندی و اندیشه سیاسی ایران-شهری مطرح می‌کند. مقاله 
دیگر از مهدی مقدسی‌نیا (۱۳۹۷) است. این پژوهش با تمرکز بر حکایت الاسد و الثوره نشان 
می‌دهد که نصراللّه منشی به‌عنوان مترجم به دلیل هویت درباری می‌کوشد ویژگی‌های 
منفی پادشاه را در حکایات حذف کند. مقاله‌ای از وحید سبزیان‌پور و امیراصلان حسن‌زاده 
(۱۳۹۲)» درباره باب برزویه است و اینکه چه کسی آن را نوشته و چه اجزایی دارد. 

کتاب برزوی طبیب و منشأً کلیله و دمنه از فرانسوا دوبلوا (۱۳۸۲» پژوهشی مهم درباره 
سفر برزویه و منشاً کلیله و دمنه است که برای این کار متون سنسکریت و ترجمه‌های 
مختلف کلیله و دمنه را مقایسه و بررسی می کند. در کتاب محمد جعفر محجوب (۱۳۳۶). 
کلیله و دمنه. باب‌ها و نیز ترجمه‌های آن در نگاهی تاریخی بررسی می‌شود. همچنین دو 
پژوهش درباره دیباچه و پیشگفتار است: کتاب «زبان» است يا هست» که شرح و ترجمه 
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مسعود توفان (۱۳۸۵» از مقدمه گایاتری اسپیواک بر کتاب گراماتولوژی دریدا با چند 
پژوهش دیگر است و ضمن ترجمه. مباحث مختلفی را درباره پیش گفتارنویسی فلسفه. 
زبان‌شناسی و روانکاوی مطرح می‌کند و مقاله «نقد دیباچه‌ای در سنت ایرانی» از بهمن 
نامورمطلق و منیژه کنگرانی (۱۳۸۷). که براساس نظربه ژنت به بررسی پیرامتنی و فرامتنی 
دیباچه‌ها در نسخه‌های هنری می‌پردازند. در پیوند با انسان. سخنء خرد. جاودانگی و 
درخت مطالب فراوانی موجود است: در فرهنگ‌نامه‌های اساطیری و اساطیر ملل» نظیر 
فرهنگ نگاره‌ای نمادها از هال (۱۳۸۰). مقالات متعدد. نظیر رهیافت میان فرهنگی به گیاه و 
درخت در اساطیر و ادبیات نوشته فیروز فاضلی. علیرضا نیکویی و اسماعیل نقدی (۱۳۹۲) و 
کتاب‌های مختلف نظیر درخت شاهنامه از دکتر مهمدخت پورخالقی چترودی (۰۱۳۸۱ که 


این مباحث به‌خوبی بررسی شده‌است. 


۳- مبانی نظری 
اسطوره از پیوندی رازآمیز میان آسمان و زمین/ جهان ذهن و جهان واقع سخن می‌گوید؛ 
«سطوره همانند دری پنهان است که از طریق آن انرژی لایزال کیهانی در فرهنگ بشری تجلی 
می‌یابد» (کمبل. ۱۳۸۹: ۱۵) این تجلی در نمادهایی است که می‌توان شناخت آنهارا «نقطه 
عزیمتی دانست برای سفری اکتشافی [..] از ژرفای درون و اوج برون ...] کلیدی برای ورود به 
قلمرویی وسیع‌تر از خودش و وسیع‌تر از انسانی که آن را به‌کار می‌برد» (کوپر ۱۳۷۹: 6۴-۳ 
نمادهایی که «در سطوح مختلف و بر طبق اعتقادات و رسوم اجتماعی که الهام‌بخش هنرمند 
است. عمل می‌کند» (هال. ۱۳۲۸۰: ۱۴). 

نمادهای اسطوره‌ای در واژگان» زبان» روایت» تصاویر و آیین‌ها بروز و نمود می‌يابند. اینن 
تقادها دا مان ی کراه اتباط و خی ودنک مه تما اساطی رای آ وس 
که آن را بازگو می‌کند و آنهایی که گوش می‌دهند پیامدها و اثراتی در برخواهد داشت. طبق 
این واقعیت صرف نقل یک اسطوره». زمان نامقدس. حداقل به لحاظ نمادین ملغی می‌شود. 
راوی (نقل‌کننده اسطوره) و شنوندگانش غرق در زمان مقدس و اسطوره‌ای می‌شوند. انسان 
صرفاً با گوش‌دادن به اسطوره وضعیت نامقدس و غیردینی و شرایط تاریخی خود را فراموش 
می کند» (الیاده,۱۳۹۱: ۶۴). 
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جاودانگی‌بخشی. در پیوند با طبیعت است (یعنی همزاد با اساطیر. که خود در پیوند با 
طبیعت شکل گرفته‌اند) بنابراین درختان و جانوران در نمادهای اسطوره‌ای این خویشکاری را 
بازمی‌نمایند؛ «در وداهاه ورونا درخت آسمانی را بلند می‌کند و با چلاندن میوه‌اش در میان دو 
سنگ. سوما پا امریتا را بیرون می‌کشد که نوشابه جاودانگی ست» «گری. ۱۳۸۸: ۲۹). 

ذر انناطیر هندء درخت مانند تپر کی به آسمان متضل است و خیات بته:آن بسته 
شده‌است؛ «نماد یک کوه. درخت يا یک ستون مستقر در مرکز عالم به‌طور فوق‌العاده 
وسیعی پراکنده بوده‌است» (الیاده. ۱۳۹۱: ۴۵) و «درخت حیات. نمادی محوری و 
وحدت‌دهنده است که در مرکز بهشت جای دارد و چشمه‌های آب حیات از ریشه‌های آن 
می‌جوشد» «کوپر. ۱۳۷۹: ۴). در هند ودایی «صورت بسیار رایج و گسترده نمادپردازی مرکزه 
درخت کیهانی است که در وسط عالم قرار دارد. ازاین‌رو همه درختان یا تیرک‌های آیینی 
که قبل یا در طی هر مراسم دینی تقدیس می‌شوند به عبارتی به لحاظ جادویی معطوف به 
مرکز عالم‌اند [...] اين آیین هندی به جاودانگی نیز اشاره دارد که در نتیجه صعود به 
آسمان حاصل می‌شود» (الیاده. ۱۳۹۱: ۴۸-۴۷). 

فریزر به هم‌ربشه بودن واژه لاتین 06/05 به معنی درختستان با واژه معبد اشاره می‌کند 
(۱۳۸۳: ۱۵۲) و نیز به آیین قربانی و اينکه روح غله و گیاه به هیئت جانوران در می‌آید (همان:۵۰۲» 
همچنین رابطه حیوانات را با خدایان باستانی نباتات (همان: ۵۲۲ بیان می‌کند که شبکه 
به‌هم‌پیوسته‌ای را از خویشکاری درختان و جانوران. در قلمرو مفاهیم آیینی نشان می‌دهد. 

درختان و جانوران با طب و درمانگری نیز پیوند دارند که این موضوع خود در پیوند با 
نامیرایی و جاودانگی‌بخشی است؛ «درختان به سبب بستگی خود با لاهوت در برابر 
بیماری‌های جسمی و روحی از انسان پشتیبانی می‌کنند. بودایی‌ها از برخی از درخت‌های 
مقدس برای تندرستی استفاده می‌کنند» (گری. ۱۳۸۸: ۳۶-۳۵). «جانوران را نیز دارای نیرویی 
اسرارآمیز یا مان می‌پنداشتند که در جهان طبیعت نفوذ می‌کنند. رهبر قبیله بدوی» کاهنان یا 
پزشکان» ملبس به پوست حیوانات می‌شدند و نقاب جانوری بر سر می‌گذاشتند تا مانا را برای 
خود کسب کنند و بر طبیعت تسلط یابند. خدایان نیمه‌انسان و نیمه‌حیوانی که در هنر مصر و 
بین‌النهرین و هندوستان دیده می‌شوند از اخلاف پزشکانی بودند که پوست حیوانات بر تن 
می کردند» (هال. ۱۳۸۰: ۱۶). 
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باتوجه‌به تعریف الیاده از تفکر نمادین در اساطیر می‌توان پیوندی میان دو قلم‌رو اساطیر و 
نمادهای اساطیری با موضوع بینامتنیت یافت؛ «تفکر نمادین امتیاز انحصاری کودک. شاعر یا 
ذهن مبتلا به اختلال مشاعر نیست. این تفکر هم‌سرشت و همزاد با وجود انسان است و قبل از 
زبان و خرد استدلالگرا قرار دارد» (لیاده. :۱۳٩۱‏ ۱۳). این تعریف الیاده از تفکر نمادین (که قبل از 
خرد و زبان قرار دارد) به مفهوم امر نشانه‌ای و متن زایشی (طبیعت. ناخودآگاهی) در نظربه 
کریستوا۳؟ نزدیک است. ترجمه‌ها و مقدمه‌ها همچون متن ظاهری (منطق. خودآ گاهی) می‌کوشند 
با جهان بی‌زمان اساطیری (متن زایشی) در متن اصلی سهیم شوند. به باور کریستوا «بینامتنیست 
میان دو متن زایشی و ظاهری است» (لن. ۱۳۸۰: ۷۴ و این اساطیر راهی به سوی جاودانگی و 
بازگشت به متن زایشی هستند؛ «خواب‌ها, رژياهاه تصاویر و تصورات مربوط به حسرت گذشته و 
الهاماتش و غیره آنها همه نیروهایی هستند که ممکن است انسان به لحاظ تاریخی محدود را به 
عالم روحانی وارد سازند» (الیاده»۱۳۹۱: ۱۴). کریستوا به جای بینامتنیت! اصطلاح جایگشت " را 
به کار می برد زیرا بینامتنیت را فراتر از بازگشت به سرچشمه‌ها یعنی «گذر از یک نظام نشانه‌ای 
به یک نظام نشانه‌ای دیگر» می‌داند (مک آفی. ۱۳۸۵: ۴۹). 

«مقدمه‌ها» را زنت » پیرامتن می‌نامد « پیرامتن نشانگر آن عناصری است که در آستانه 
متن قرار گرفته و دریافت یک متن از سوی خوانندگان را جهت دهی و کنترل می‌کنند. این 
استانه شامل یک درون‌متن است که عناصری چون عناوین. عناوین فصل‌ها, مقدمه‌ها و 
پی‌نوشت‌ها را در بر می‌گیرد و نیز شامل یک برون‌متن است. نظیر مصاحبه‌هاء آگهی‌های 
تبلیغاتی» نقد و نظرات منتقدان... پیرامتن حاصل جمع درون‌متن و برون‌متن است» (آلن. 
۰ ۱۴۹). تقديم‌نامه یک متن نیز پیرامتن است و به نظر ژنت «می‌تواند اثرات 
عمده‌ای بر تاویل یک متن داشته باشد. بدیهی است که به‌سادگی نمی‌توان از کنار این نکته 
رد شد. یک متن فرضاً به ملکه پیشکش شده يا به عموم مردم» (همان:۱۵۱). 
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۳- تحلیل داده‌ها 
۱-۳-کلیله و دمنه. مترجمان و مقدمه‌ها 
حکمت. در هبات خرد-سخن (زبان) به همراه جاودانگی «(که خود از همین خرد-سخن زاده 
می‌شود) با تباری گیاهی. محورهای اصلی کلیله و دمنه هستند که ترجمه‌هاو مقدمه‌ها 
این دو محور را از متن می‌گیرند و در پیوند ساختاری با متن» این محورها را بازتولید یا در 
خوانشی دیگر مبتنی بر زمینه‌های متفاوت. بازآفرینی می‌کنند. 

«مقدمه‌ها» فعال‌اند یعنی معرفی ساده متن يا زائده‌ای قابل‌حذف نیستند. ازاین‌روی در 
پی آنند که خود را به متن اصلیء متصل سازند نه اينکه در متن منحل شوند. بلکه می‌کوشند 
تشخص خود را نیز حفظ کنند تا از جاودانگی‌بخشی متن بهره گیرند. از سویی متن کلیله و 
دمنه نیز این زمینه را فراهم می‌آورد يا اجازه می‌دهد که مقدمه‌ها در کنار آن حضور داشته 
باشند و حذف یا منحل نشوند» بنابراین دو حرکت: یکی از مقدمه‌ها به متن و دیگری از متن 
به مقدمه‌هاء شکل گرفته که هر دو حرکت در جهت تعامل و تعمیم است نه غلبه. البته در 
اند ک مواردی» شکلی از مواجهه حاشیه و مرکز میان مقدمه‌ها و متن اصلی دیده می‌شود. 

به تعبیری می‌توان گفت عنصر «گیاه- متن» جاودانگی‌بخش اسطوره‌ای در متن اصلیء در 
«توفان» ضمن آشاره به والد-متن در ترجمه مقدمه گراماتولوژی از اسپیواک نقل می‌کند: 
«تکرارهای کتاب‌هاهمواره دگره‌هایی ست از همان کتاب» (۱۰۷:۱۳۸۵). همچنین در 
تحلیل 01556۳010110۳0 ع» دریدا به «تخمه‌افشانی‌های متن/ مدلول/ معنا درون پیش گفتار/ 
دال/ واژه» (همان: ۲۹) اشاره دارد» که از این منظر شاید بتوان گیاه متن را شکلی از والدمتن 
دانست که مقدمه‌های اولیه و سپس دیگر مقدمه‌ها از آن زاده يا آفریده می‌شوند که به وجهی 
بینامتنیت را نیز باز می‌نماید زیرا ريشه اصطلاح «01556۳0102100 عا» از «56۳0606۵» است 
به‌معنای تخم گیاه و نطفه. به گمان دریدا هر اصطلاح زبان در کلمه نطفه‌ای است [..] در هر متنی 
شکلی از پخش‌شدن و باروری معانی تازه به پاری معانی کهنه وجود دارد» احمدی. ۲۸۰:۱۳۷۲). 

متن اصلی, از منظر بینامتنی» خود. عناصر محوری‌اش را از متون پیشینی یعنی متون 
سانسکریت گرفته‌است که در مقدمه‌ها (که خود وابسته به گفتمان‌های گوناگونند) به 
شکل‌های مختلف دست‌به‌دست می‌شود. همچنین شاید بتوان گفت. گاه مقدمه‌ها می‌کوشند 
مرکزیت متن اصلی را به چالش کشند یعنی با عصیان علیه مرکزیت متن اصلی. خود به 


۲۳ مصطفی صدیقی نقد و نظریه ادبی/ سال۰۶ دوره ۲ پیاپی ۱۲ پاییز و زمستان ۸۴۰۰ ص ۲۳۸-۲۱۵ 


بخش حذف‌نشدنی از متن اصلی بدل شوند. این روند مدام تکرار می‌شود و هر مترجمی 
گویی می‌کوشد با نوشتن مقدمه‌ای» بر مرکزیت متن اصلی غالب شود. درنتیجه مقدمه‌ها از 
پی هم شکل می‌گیرند و متن اصلی همچون دایره‌ای چرخان» وسیع‌تر و گسترده‌تر می‌شود. 

دریدا حتی معتقد است «در حاشیه متن نکته‌های مهمتر آمده‌اند» احمدی, ۱۳۷۲: ۳۸۲ 
و جایی دیگر درباره حاشیه و مرکز در تقابل‌های دوگانه می گوید: «حاشیه‌هایی که ظاهراً 
بیرون متن می‌ایستند ولی درعین‌حال جزئی از متن به شمار می‌آیند که خود واسطه آن 
هستند» (سیملینگ. ۱۳۸۴: ۱۰۶). 

نصرالله منشی در موخره کتاب می‌کوشد از کلیله و دمنه. مرکززدایی کند و 
جاودانگی‌بخشی را به متن خود ارجاع دهد و به تقابل متن کلیله و دیباچه خود (نصرالله 
منشی) اشاره می‌کند؛ «اگر بدین کتاب. دابشلیم را که عرصه ۹۳ او حصنی دو سه ویران و 
جنگلی پنج شش پرخار بوده‌است؛ بندگان این دولت را که پاینده باد. آضعاف ن ماک 
تازه و زنده می‌ماند. چون دیباچه آن به فر و جمال القاب میمون و زیب و بهای نام مبارک 
خداوند [..] مزین گشت» (نصرالله منشی, ۱۳۸۴: ۴۱۸) نصرالله منشی درواقع» پنجاتنترا؛ 
دابشلیم و سرزمین هند را در تقابل با کلیله و دمنه (با ترجمه و مقدمه خود). پادشاه و 
سرزمین ایران نهاده‌است. آنگاه جاودانگی کلیله و دمنه / (به واسطه دیباچه خود). مرهون 
پادشاه و سرزمین ایران دانسته‌است. 

برزویه به پاداش آوردن این کتاب» سیم و زر نمی‌خواهد بلکه جاودانگی را طلب می‌کند؛ 
«برزو یه نیز مانند فردوسی تخم سخن ۳ پراکنده‌است 9 همان آرزوی او ر دارد یعنی «پایداری 
نام و فراگذاشتن از شتاب زمان به یمن سخنش» (مسکوب. ۱۳۸۴: ۲۰۷) این‌همانی «گیاه و 
سخن» در مقدمه نصرالله منشی نیز امه ره «به جانب هندوستان کوه‌هاست و در وی 
داروها روید که مرده بدان زنده شود [...] از کوه‌ها علما را خواسته‌اند و از داروها سخن ایشان را و 
از مردگان جاهلان را که به سماع آن زنده گردند و به سمت علم حیات ابد یابند و این سخنان 
را مجموعی است که ن را کلیله و دمنه خوانند» (نصراللّه منشی. ۱۸:۱۳۸۴). 

برزویه برای بهره‌مندی از گیاه سخن جاودانگی‌بخش کلیله و دمنه. انضمام بابی به نام 
خویش بر این متن را خواهان است (همان: ۲۶ و تأکید می‌کند: «بابی مفرد به نام من بنده» 


نوشته شود و «موضعی تعیین افتد» یعنی به کتاب افزوده شود این همه برای آن است که «بر 
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روی روزگار, باقی و مخلد شود» پادشاه نیز می‌پذیرد «مثال می‌دهیم که آن را در اصل کاب 
مرتب کرده شود» (همان: ۳۷. بنابراین اين باب پیوندی ساختاری با متن اصلی پیدا کرده‌است 
کهتایز عاف ینت 

روّیای جاودانگی و ترس از مرگ در باب برزویه به شکل‌های مختلف بروز و نمود بافته‌است. 
برزوبه همچون بودا به بیماری» پیری و مرگ اشاره می‌کند و این سه عامل باعث می‌شود به 
جستجوی جاودانگی برآید (همان: ۴۵ و ۵۵. ذهن برزوبه پیوسته درگیر زوال و فنا است. ترس از 
مرگ او را فراگرفته‌است پس چون گیلگمش به جستجوی گیاه نامیرایی برمی‌آید. برزویه تمثیلی 
می‌آورد که نشانگر همین مطلب است. تمثیل مرد در چاه که برزوبه آن را ذکر می‌کند. در کتاب 
یازدهم مهابهاراتا فصل ۵ و ۶ آمده‌است «دوبلوا؛ ۸۸:۱۳۸۲). در این تمثیل مرد برای گریز از شتر 
مست و نیفتادن در چاه به گیاه چنگ می‌زند «دست در دو شاخ زد که بر بالای آن روییده بود» 
(نصراللّه منشی. ۱۳۸۴: ۵۶). «گیاه» مرز میان زمان درگذرنده (موش‌های سیاه و سفید) و مرگ 
(ازدهای ته چاه) است که باعث به تعویق افتادن مرگ می‌شود. 

روایت برزویه روایتی قطعی و گریزناپذیر است چون هیچ راه یا پناهگاهی نمی‌بیند» اما روایتی 
دیگر از این داستان را میرجا الیاده با عنوان «یک تمثیل در آیین جین: مردی در چاه» می‌آورد که 
در آن روایت مرد ابتدا با درخت انجیر هندی مواجه می‌شود و چون بالا رفتن از آن دشوار است؛ 
خود را در چاه می‌آویزد. انجیر هندی نماد رهایی و جاودانگی است (لیاده ۱۳۸۷: ۲۵۹( 


۲-۳- سخن -خرد و جاودانگی در متن اصلی (کلیله و دمنه) 

ابتدا و انتهای پنچاتنترا ‏ وکلیله و دمنه. حضور انسان و مکالمه انسان‌هاست؛ (آغاز باب اول و 
باب آخر). اما در میانه کتاب. حیوانات وارد می‌شوند و ضمن نقش آفرینی با هم مکالمه 
ی کف وکترانسان لبافرویسته اکتا می‌فوقا ناف نی کهار بقس آفریس و یل ارت 
حیوانات. حکمت‌آموخته. دوباره به صدا درمی‌اید و گفتگو می‌آغازد. این نظم ساختاری 
به‌طورکامل در پنچاتنترا حضور دارد ولی د رکلیله و دمنه. در برخی موارد. اندکی ناهم‌اهنگی 
وجود دارد که در ضمن مباحث به آن اشاره می‌شود. این نظم حاکم در پنچاتنترا را به شکل 


زیر می‌توان نشان داد: 
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در جستجوی خرد خرد آموخته 


حضور و مکالمه انسان حضور و مکالمه جانوران حضورو مکالمه انسان 

این ساختاره همچنین نشان می‌دهد که دو موضوع. یعنی جستجوی جاودانگی و 
جستجوی خردمندی (سخن - خرد) همسان و یگانه‌اند. 

«بیدپا» راوی کلیله و دمنه در لغت سانسکریت «ویدیا پاتی» به معنی «مرد دانا» است 
(شیکهر ۱۰:۱۳۸۵). دو بلوا به نقل از هندشناسان» ريشه واژه «تنتره» را آورده و به‌طور خلاصه 
چهار تنتره اول را نمایان‌گر زبرکی می‌داند و پنجمین را؛ توجه به اينکه تنهابر زیرکی 
نمی‌توان تکیه کرد؛ «واژه تنترم به‌معنای حیله و خدعه يا زیرکانه است. بنابراین پنچه تنتره 
یعنی کتابی مشتمل بر پنج حالت. وضعیت يا مورد زیرکیء هندشناسان دیگر برآنند که 
تنترم به معنای کتاب است و ازاین‌رو پنچه تنتره یعنی پنج کتاب [..]» (۴۴:۱۲۸۲). 

مقدمه‌های کلیله و دمنه همگی آشکارا به موضوع خرد و سخن می‌پردازند؛ نصرالله 
منشی این دو را وسیله تمیز انسان از حیوان می‌داند (نصرالله منشی. ۱۳۸۴: ۲). و «سخن که 
شرف آدمی بر دیگر جانوران است» (همان: ۱۷). ابن‌مقفع نیز عقل را دو نوع دانسته و آن را 
وسیله تمایز میان انسان و حیوان عنوان می‌کند (همان: ۲۸). تفضلی ضمن معرفی دیباچه 
کتاب دادستان مینوی خرد از متون پهلوی) به شباهت آن با باب برزویه اشاره می‌کند: 
«دانا به دنبال حقیقت به سرزمین‌های گوناگون سفر کرده و با علمای مختلف محشور شده 
و با عقاید گوناگون آشنا شده و سرانجام خرد را برگزیده و مینوی خرد بر او متجلی شده 
[...] این دیباجه با آنجه در باب برزویه طبیب در کلیله و دمنه و با آنجه در دیباچه کتاب 
شکند گمانیک وزار و در شعری پهلوی در توصیف خرد آمده شباهت دارد» (۱۹۶:۱۳۷۸). 

یله و فمته با باب الاسة و التور آغاز یشوه که فر آن بازر کاب »دیسرن نادان خود را 
نصیحت می‌کند و حکمت می‌آموزد. یعنی با حضور انسان و گفتگویی که میان آنها درمی‌گیرد؛ 
شروع می‌شود «پنچاتنترا» نیز پیش از اين باب که به شکلی متفاوت آورده. هدف کتاب را از 
طرح گفتگوی میان پادشاهی با پسران نادان خود توضیح می‌دهد. «پادشاهی بود که او را 
امرشکنی یعنی نیروی جاودانی می‌خواندند: وی در کلیه دانش‌ها و هنرها استاد بود [..] او را سه 
پسر کودن و ابله بود» (شیکهر, ۲۹:۱۳۸۵. پادشاه از وزیران خود برای آموزش حکمت و خرد به 
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انیت مشهور که در همه علوم مهارت دارد و شاگردانی بسیار تربیت کرده‌است او ر فرامی‌خوانید 
9 فرزندان ر به دست او سیارید» (همان: ۳۰ 


بعد از گفتگوی میان انسان‌هاء سکوت انسان‌ها و ورود حیوانات و گفتگو و نقش‌آفرینی 
حیوانات است. بعد از گفتگو و نقش‌آفرینی حیوانات برای خردآموزی به انسان» در فصل آخر 
دوباره انسان 9 مکالمه انسان‌هاست. 

در فصل آخر پنچاتنتر؛ انسان حضور دارد. در این فصل گفتگوی میان زنی با همسرش 
است. در این گفتگو. زنی خردمند است که با نقل حکایاتی می‌کوشد همسرش را متنبه 
سازد و خرد بیاموزد. بنابراین اگر پنچاتنترا برای آموزش خرد و حکمت به سه پسر نادان 
پادشاه آغاز شده بود با حضور زنی خردمند که به همسرش خرد و حکمت می‌آموزد. به 


پایان می‌رسد (برخلاف فضای زن ستیزانه نصراللّه منشی در ترجمه کلیله و دمنه). 


در یکی از چهار حکایت این فصل. دو جانور نقش دارند. آن‌هم بدون اینکه تکلم کنند. در 
این حکایت. مرد. ندانسته راسو را می‌کشد و راسو با مرگ خود درحقیقت آخرین پند را بدون 
سخن‌گفتن به انسان می‌دهد. زن. وقتی مرد را حیران و پشیمان. در کنار جسد خون‌آلود حیوان 
می‌بیند. این پند را بر زبان می‌آورد (همان: ۱۸۶ پس گفتگوی جانوران که برای آموزش خرد و 
حکمت درگرفته بود در این فصل به پایان رسیده‌است. 


کلیله و دمنه نیز با باب شاهزاده و یاران او پایان می‌یابد که در آن حضور انسان است و 
گفتگوی میان چهار نفر که در سفر با هم همراه می‌شوند؛ پایان کاره شاهزاده‌ای خردمند بر 
تخت می‌نشیند و با سه یار خود حکیمانه رفتار می‌کند» گویی یکی از همان پسران پادشاه است 
که در آغا زکلیله و دمنه به حکیم سپرده بودند و اکنون خردمند گشته و بر تخت نشسته‌است. 

کر بانان انق تعشی سکاین کوفاه آمیه که کتگوی تسام با روتانس پزنهه‌ای که[ سره 
پندش را به انسان می‌دهد و پر می‌کشد و آن نشانی گنجی است در زیر درخت که پاداش توکل 
و رحمدلی انسان و پذیرش تقدیر است (نصرالله منشیء ۴۱۶:۱۳۸۴). البته د رکلیله و دمنه. جانوران 
از باب «پادشاه و برهمنان» حذف شده‌اند و انسان نقش‌آفرینی می‌کند. اگرچه به گفته نصرالله 
منشی این باب‌هاء افزوده پارسیان است «و آنچه از جهت پارسیان بدان الحاق افتاده‌است. 

باب ۱ برزویه طبیب باب ۳ البلار و البراهمه 

بان ۷ الناشک و الق رش بای الاتخن الصاله 


باب ۵ ابن‌الملک 9 الصحابه» (همان: ۰۳/۸ 


۶ مصطفی صدیقی نقد و نظریه ادبی/ سال۶» دوره ۲ پیاپی ۱۲ پاییز و زمستان ۸۴۰۰ ص ۲۳۸-۲۱۵ 


آنچه در میانه دو بخش اول و پایانی کتاب می‌گذرد حضور و نقشآفرینی جانوران است. 
نی که تام کار وده باه یک فتی ی کویتسشن آساوها ]درم باینه یا که 
انسان‌ها نیز سخن آنها را می‌فهمند؛ «آغاز ادبیات هند با سرودهای ودا است [..] در وداها در 
اکثر داستان‌ها حیوانات نقش انسان را ایفا می‌کنند و انسان‌هااز زبان حیوان‌ها سخن 
می‌گویند [..] در برخی گات‌ها و اوستا حیوانات رشته سخن را با انسان‌ها باز کرده و با آنها 
بحث می کنند» (شیکهر ۱۳۸۵: ۲-۱). در متن پنچاتنترا به پیکرگردانی خدایان هندی به 
جانوران, اشاره شده‌است؛ «آیا مردم» ویشنو را به شکل گراز و ریشی روحانی را در لباس آهو 
و کرتنکه (پسر شیوا) را در جسم بز که دارای شش دهان است. نمی‌پرستند» (همان: ۴۲). 

نقش تمئیلی جانوران در کلیله و دمنه را از منظری دیگر نیز می‌توان دید و آن باور 
داشتن به تناسخ در میان هندیان است؛ «هندوان به تناسخ و وحدت وجود معتقدند و به 
همین دلیل در این داستان‌ها حیوانات و پرندگان و حتی نباتات از نیروی عقلانی و قوه تکلم 
بهره‌مند هستند و آنها نیز در تکامل معنوی خود تلاش می‌کنند» (همان: ۳). 

در آغاز متن اصلی که انسان حضور دارد گویی انسان به دلیل بی‌خردی. به مرگی 
نمادین دچار می‌شود و به صورت جانوران در متن کلیله و دمنه پدیدار می‌گردد 
(تناسخ گونه؛ سپس در جهان متن, با گذر از مراحلی دشوار و رنج‌آوره کسب خرد کرده در 
فصل آخر دوباره به هیات انسانی خود با زگشته و جاودانه می‌شود؛ «کارما وجود دارد ازاین‌رو 
که جهل و غفلت هست [..] مسأله گریز از زمان و گسستن از بند بازپیدایی و پیوستن به 
حیات واقعی از آرزوهای دیرینه هند است و تمام هت هند مصروف این شده‌است که آدمی 
را از بند سامسارا پا چرخ زایش دوباره که به علت کارما یعنی آثار اعمال پیشین به گردش 
درآمده‌است. برهاند» (شایگان. ۱۵۱:۱۳۷۱). علت زایش دوباره و میرایی نادانی است و تنها راه 
جاودانگی و غلبه بر زمان. «خرد-سخن» است. 

ابن‌مقفع و بزرگمهر به آموزش خرد از زبان حیوانات اشاره می‌کنند: «در خزاین ملوک هند 
کتابی است که از زبان مرغان و بهایم و وحوش و طیور و حشرات جمع کرده‌اند [..] و آن را [..] 
مفتاح هر حکمت می‌شناسند» (نصراللّه منشی. ۲۹:۱۳۸۴ و «کلیله و دمنه فراهم‌آورده علما و 


براهمه هند است [...] از ژیان بهایم 9 مرغان 9 وحوش جمع کردند» (همان: ۳۸ 
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۲-۳- سکوت انسان و به‌سخن در آمدن حیوانات 
و دو گاو به همراه دارد: «تاجری بود کامران نام ...1 روزی با خود اندیشید باوجوداینکه 
ثروت بسیار دارم باید بکوشم که بر آن بیفزايم [..] دو گاو نیرومند به نام نندک یعضی 
شاد و سنجیوک یعنی سرزنده ارابه او را می کشیدند» (شیکهر» ۳۲:۱۳۸۵). 

آغاز باب شیر و گاو در کلیله و دمنه نصیحت بازرگان به پسران خویش است: «پسران 
بازرگان عظت پدر بشنودند [...] برادر مهتر ایشان روی به تجارت آورد و سفر دوردست 
اختیار کرد 9 با وی دو گاو بود اکن ۳ شتر به نام و دیگر ر نندبه» (نصراللّه منشی. ۴ #۶ 
پنچاتنترا یا پسر بازرگان د رکلیله و دمه. قالبی دیگر می‌پذیرند تابه بهشت تجربه و 
حکمت و خردورزی بازگردند و حکمت آموزند و درنهایت باز به قالب انسانی خود فرود آیند؛ 
یا تمهیدی است که حیوان بیگانه‌شده با انسان به بهشت اولیه خود بازگردد. بازگشتی که با 
مر کین نمادین صورت می پذیرد تا 2 حکمت‌آموزی. تفت اقرنی کند 9 حکمت گمشده ۳ 
به انسان منتقل کند. حکمتی که تنها گنجینه آن در طبیعت گمشده(گیاه تباری) اسث. 

پنجاتنترا: «از آن دوگان» سنجویک (سرزنده) که از رنج کشیدن ارابه به جان آمده بود 
ناگهان پایش به خلابی فرورفت 9 شنت 9 سر از یوغ به‌در آورده 9 غلطید [..] روز دیگکر 
نگاهبانان از وحشت جنگل گریخته. پیش بازرگان آمدند و به دروغ گفتند: ای سرور بزرگوار 
سنجیوک مرد [..] سنجیوک را چون بخت يار بود و روزگار باقی پس از چند روز نسیم‌های 
خنک که از آبشارها می‌گذشت جسم او را قوتی تازه بخشید و آهسته‌آهسته خود را به 
ساحل یمنا رسانید. گیاهان زمردگون و تر و تازه می‌خورد و خرامان خرامان گام بر 
می‌داشت» (شیکهر ۳۲:۱۳۲۸۵). 

کلیله و دمنه نصراللّه منشی: «در راه خلابی پیش آمد. شنزبه در آن بماند به حیلت او را 
بیرون آوردند. حالی طاقت حرکت نداشت. بازرگان مردی را برای تعهد او بگذاشت تا وی را 
تیمار می‌دارد. چون قوت گیرد بر اثر وی ببرد. مزدور یک روز ببود. ملول گشت. شنزبه را بر 
جای رها کرد و برفت و بازرگان را گفت: سقط شد و شنزربه را به مدت انتعاشی حاصل آمد و 
در طلب چراخور می‌پوبید تا به مرغزاری رسید آراسته به انواع نبات و اصناف ریاحین» 


(نصراللّه منشی. ۶۰:۱۲۸۴). 
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این مرحله میانی (میان مرحله اول و آخر که انسان و مکالمه انسان بود) جانوران سکوت 
خود را می‌شکنند و به صدا درمی‌آیند و نمایشی ترتیب می‌دهند تاسخنانی حکیمانه و 
پندهایی خردمندانه بگویند و از این راه انسان را خرد آموزند تا جاودانه شود. در این مرحله 
در کنار گفتگوی جانوران با همدیگر که در همه حکایت‌ها غالب است گاه. جانورانی سخن 
انسان را در می‌يابند. 

در حکایت ماهی‌خوار و خرچنگ. ماهی‌خوار می‌گوید: «امروز شنیدم ماهی‌گیرانی که از 
نزدیکی این بر که ی گذشنتنده می گفتتد:: این بر که بژر کت | کنده از متاهی استت فردا در اینجا 
تور خواهیم افکند» (شیکهر ۱۳۸۵: ۵۴ و (نصرالله منشی. ۱۳۸۴: ۸۳). در حکایت سه ماهی در 
آبگین ماهی سخن گفتن صیادان را درمی‌یابد (نصرالله منشی» ۱۳۸۴: ۹۲-۹۱) و (شیکهر, ۱۳۸۵: ۷۶) 
در حکایت موش و زاهد. موش گفتگوی زاهد و مهمانش را متوجه می‌شود (نصرالله منشی. 
۴ ۱۷۱) و (شیکهر, ۱۳۸۵: ۱۰۷). 

چنان که پیش از اين اشاره شد این نظم ساختاری به‌طورکامل در پنچاتنترا دیده می‌شود 
ولی کلیله و دمنه گاه به دلیل دخالت مترجمان, این نظم را از دست داده‌است چراکه با توجه به 
طرح مورد نظر در مرحله میانی» انسان و حیوان گفتگویی با هم ندارند و این موضوع در 
پنچاتنترا با تأاکید مورد توجه قرار گرفته‌است. چنان که در حکایت «اسارت آهو». پادشاه که به 
صورت اتفاقی سخن گفتن آهو را درمی‌یابد به‌شدت می‌هراسد و می‌پندارد بیمار شده‌است. 
««پادشاه) همه پزشکان و9 جادوگران ر خواست [..]» (شیکین ۱۳۸۵ ۱۳۴ 9 سرانجام مردی 
مقدس او را درمان می‌کند. بنابراین در این مرحله میان انسان و حیوان نباید گفتگویی درگیرد. 
ولی در کلیله و دمنه چند مورد است که معمولا یا در باب‌های افزوده‌است مانند باب‌های زرگر و 
سیاح و شاهزاده و یاران او یا در باب‌هایی که مشابه پنچاتنترا است ولی در روایت دخل و تصرف 
شده‌است» نظیر حکایت بوزینگان و کرم شبتاب. به تعبیر مینوی» نصرالله منشی «به تفصیل 9 
تشریح 9 افزودن فصول و در سخن موّلف دویدن قائل شده‌است» (نصراللّه منشی. ۴ ۱۶). 

در حکایت زرگر و سیاح. انسان با جانوران مختلف گفتگو می کند (همان: ۴۰۶-۴۰۲). و در 
حکایت شاهزاده 9 پاران او انسان با پرنده سخن می‌گوید (همان: ۱ در باب «پادشاه 9 
فنزه» گفتگوی طولانی میان انسان 9 پرنده استت (همان: ۲۰۲۳-۶) در همه این حکایات. 


جانوران خردمندتر و نیک سیرت‌تر از انسان‌اند. 
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در حکایت بوزینگان و کرم شبتاب از روایت پنچاتنتر؛ انسان حضور ندارد و پرنده‌ای که در 
نصیحت بوزینگان سماجت می‌کند. جانش را از دست می‌دهد (شیکهر ۱۳۸۵: ۸۴). ولی در همین 
حکایت در روای تکلیله و دمنه» انسانی حضور دارد که پرنده را پند می‌دهد (نصرالله منشیء ۱۳۸۴: ۱۱۷). 
گاه جانوران برای استدلال نزد همنوعان خود حکایت‌هایی از زندگی انسان‌ها نقل می‌کنند که 
شاید بتوان وارونه‌گویی نامید. این موضوع در «برگزیدن شاه مرغان» از پنچاتنترا و نیز د رکلیله 


و دمنه که «باب بوف و زاغ» نام دارد» آمده‌است. 


۴-۳- مقدمه‌ها: دانه سخن - خرد 
مقدمه‌هایی که بر کلیله و دمنه نوشته‌اند همگی به دو موضوع یعنی سخن-خرد و در پیوند 
با آن جاودانگی اشاره کرده‌اند زیرا نویسندگان مقدمه‌ها بر این باور تأکید دارند که کلیله و 
دمنه متنی است که به مخاطب خود حکمت می‌آموزد. حکمتی که تکوین سخن -خرد 
است تا آدمی را به جاودانگی رساند. بنابراین نویسندگان مقدمه‌ها تلاش دارند در این 
سخن خرد جاودانگی‌بخش. خود را با متن اصلی همراه و سهیم سازند. 
برزویه برای یافتن درخت معرفت يا درخت جاودانگی به هند می‌رود و این درخضت 
معرفت يا درخت جاودانگی» همان کلیله و دمنه است که با خود به ایران می‌آورد. برزویه نه 
مقدمه که بابی به نام خود بر آن می‌افزاید. بقیه بابی نیفزوده‌اند بلکه تنها مقدمه‌ای نوشته‌اند 
حتی مینوی برای مقدمه خود به‌جای شماره صفحه. حروف ابجد آورده‌است. یعنی فاصله 
خود را از متن و حتی مقدمه‌ها حفظ کرده‌است. مینوی هم به این آمر یعنی جاودانگی متن 
واقف بوده‌است و در پیشانی کتاب این جمله ۳ می‌آورد «اين مجموع تا ان فارسی میان 
زبان و نامیرایی را به تلویح باز می‌نماید. 
نصراللّه منشی در بیتی که نقل کرده به‌روشنی» همسانی سخن و جاودانگی را نشان می‌دهد. 
«تحفه چگونه آرم نزدیک تو سخن آب حیات تحفه کی آرد به سوی جان» 
(همان: ۲۶) 
همچنین در تمثیل مشهور جستجوی کلیله و دمنه. خویشکاری آن را رمزگشایی 
می‌کند؛ «یکی از براهمه هند را پرسیدند که می‌گویند به جانب هندوستان کوه‌هاست و در 
وی داروها روید که مرده بدان زنده شود ۳ از کوه‌ها علما را خواسته‌اند 9 از داروها سخن 


۰ مصطفی صدیقی نقد و نظریه ادبی/ سال۶ دوره ۲ پیاپی ۱۲ پاییز و زمستان ۸۴۰۰ ص ۲۳۸-۲۱۵ 


اتشان زو آز. مره یاهاون را کف هماع رنه ان رنه رفن زا این سای را 
مجموعی است که آن را کلیله و دمنه خوانند» (همان: .)۱٩-۱۸‏ 

سخن-خرد جاودانگی‌بخش. نصیب هرکسی است که به گونه‌ای با این متن پیوند دارد: 
از پادشاهی که این متن به روزگار او ترجمه و تدوین شده‌است: «اگر ملوک گذشته که نام 
ایشان در مقدمه این فصل آورده شده‌است از این نوع توفیقی یافتند و سخنان حکما را عزیز 
داشت تا ذکر ایشان از آن جهت بر وجه روزگار باقی ماند امروز (..] خداوند عالم سلطان 
عادل [..] هم این مثال داد و اسم و صیت نوبت میمون [..] بر امتداد ایام موبد و مخلّد 
گردانید» «همان: ۲۷). تا دوستی که متن را برای مترجم آورده‌است. همگی در این جاودانگی 
سهیم می‌شوند. «علی‌بن ابراهیم اسمعیل [..] نسختی از کلیله و دمنه تحفه آورد [.] و ذکر 
حق گزاری و حریت او بدان مخلد گردانیده آمد» (همان: ۱۸). 


نصرالّه منشی در نگاهی انتقادی. بخش‌هایی از مقدمه ابن‌مقفع و بزرگمهر را که به ذکر 
انوشیروان پرداخته‌اند» زائد می‌داند زیرا تنها به گزارشی تاریخی می‌پردازد نه روایت داستانی 
ولی برخلاف کاشفی سبزواری. آنها را حذف نمی‌کند زیرا می‌داند این امر میسر نیست 
چراکه در آن حکمت و خرد آمده‌است. پس جاودانه می‌ماند. در کنار آن» باب برزویه را چون 
بر پایه حکایت است به‌راحتی می‌پذیرد (همان: ۲۵). نصراللّه منشی درعین‌حال متن اصلی را 
در تقابل با مقدمه‌ها» نهاده. اصالت را به متن اصلی می‌دهد «و آن اطناب و مبالفت مقرون 
به لطافت مواردت از داستان شیر و گاو آغاز افتاده‌است که اصل. آن است و در بستان علم و 
حکمت بر خوانندگان این کتاب از آنجا گشاده شود» (همان, ۲۶-۲۵). 

داستان‌های بیدپای از محمدبن عبدالله بخاری (ق.۷» ترجمه ساده‌ای از کلیله و دمنه 
عربی ابن‌مقفع است. بخاری نیز مقدمه‌ای بر کتاب افزوده و در این زنجیره همراه شده‌است 
«تا هرکه در وی نظر کند [..] از درخت براومند او میوه‌ای باز کند [...] و نام نیک من در 
میانه خلق جاویدان بماند» (۱۳۶۹: ۴۱). 

بخاری درباره مقدمه خود توضیح می‌دهد و در آن در کنار جاودانگی نام خود. نام پادشاه 
را نیز ذکر می‌کند: «پس چون نظر کرد مترجم این کتاب محمدبن عبدالّه البخاری در 
احوال این کتاب که او را از زبان یونانی به زبان پارس آوردند و در اول وی داستان برزوی 
پزشک زیادت کردند و چون از زبان پارس که زبانی غامض بود به زبان عربیت که 
فاضل‌ترین زبان‌ها است» شرح دادند این داستان که نبشته شد در وی بیفزودند و چون 
پادشاه عز نصره مرا بفرمود که اين را به زبان دری ترجمه کن. من نیز دیباچه اول بیفزودم 
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...] که این دیباچه تاج همه دیباچه‌ها بود به دو معنی که (یکی) بر قواعد اعتقاد است و 
دیگر که (بر) نام ولی نعمت سایر طوایف و احاد است» (همان: ۶۰-۵۵). 

کاشفی سبزواری در کلیله و دمنه خود یعنی اسوار سهیلی همه مقدمه‌هارا حذف 
می‌کند: «دو باب اول از کتاب که در آن زیاده فایده‌ای متصور نبود و در اصل کتاب مدخل 
نداشت اسقاط کرده [..]» (۱۳۳۶: .)٩‏ محجوب نیز به نقل از دوساسی در همین مورد اشاره 
می‌کند؛ «حسین واعظ تمام این مقدمه‌ها را حذف کرده و به‌جای آن مقدمه‌ای تازه 
گذاشته‌است که کاملاً متعلق به شخص اوست» (محجوب. ۱۳۳۶: ۱۵۶). کاشفی خود می‌داند 
که «در ارتکاب این تالیف هدف سهام ملامت است» «همان: ۱۶۳). با این کار نظم ساختاری و 
خویشکاری متن یعنی خرد-جاودانگی يا سخن-جاودانگی را برهم می‌زند. کاشفی توضیحی 
ساده از کار خود می‌آورد که هیچ کدام از نشانه‌های مقدمه‌های پیشین را ندارد و به‌گونه‌ای 
خنثی است (کاشفی, ۱۳۳۶: ۶-۵). 

نویسندگان مقدمه‌هاء در مقدمه‌های خود. هم به تفسیر و تحلیل متن اصلی می‌پردازند و 
هم به توضیح و معرفی آن نظر دارند. ازاین‌روی از منظر ژنت می‌توان اين مقدمه‌ها را هم 
پیرامتن دانست هم فرامتن؛ «دیباچه هنگامی ویژگی فرامتنی به خود می‌گیرد که به نقد و 
تفسیر متن بپردازد وا هنگامی که موّلف متن و مولف دیباچه جدا باشند» (نامورمطلق و 
کنگرانی. ۱۳۸۷: ۱۹۹-۱۹۸) و در صورتی» دیباچه پیرامتن محسوب می‌شود که «دیباچه 
به‌عنوان توضیح و مدخلی برای متن اصلی به‌کار گرفته می‌شود» (همان: ۱۹۹). البته وقتی 
نویسنده مقدمه و کتاب یکی باشند؛ پورجوادی مقدمه را مدخل بحث می‌داند و در تفاوت آن با 
دیباچه می‌گوید: «دیباچه یک نوع تماس حضوری و شخصی است میان نویسنده و خواننده, 
قبل از اينکه نویسنده در مقام نویسندگی و خواننده در مقام خوانندگی قرار گیرند. پس دیباچه 
اولین برخورد میان نویسنده و خواننده است [...] نویسنده در این برخورد شخصیت خود و حضور 
خود را قبل از اندیشه‌اش, ولو به اجمال با خواننده درمیان می‌گذارد» (۱۳۸۳: ۱۲۴). 

در مورد پژوهش حاضر می‌توان گفت مقدمه‌ها به‌مثابه خوانش‌های مختلف از متن اصلی 
(کلیله و دمنه) هستند زبرا مترجمان کلیله و دمنه. هرکدام می‌کوشند روایت و خوانش 
خویش را از کلیله و دمنه به خوانندگان نشان دهند؛ خوانشی که خود در پيوند با 
گفتمان‌های روزگار مترجمان است. 


۵-۳- بذر سخن 
در کلیله و دمنه بارها به ریخت گیاهی سخن و کلمه اشاره شده‌است. این موضوع فارغ از 


اينکه مکان رویدادهای متن کلیله و دمنه در طبیعت (جنگل) است. ريشه در باورهای 
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هندی نیز دارد؛ هیوگا کوندالیو پاینشاه در شرح ظهور صوت می‌گوید: اصوتی که] از کلام 
والا صادر می‌شود در مرتبه کلام بیننده دو جوانه می‌کند و پس از رشد در مرتبه کلام میانه 
در مرتبه کلام ظهور یافته می‌شکفد» (شایگان. ۱۳۷۱: ۲۳۷-۲۳۶). موضوعی که در متن‌های 
پست‌مدرن (تحلیل رمان «اسفارکاتبان» خسروی) نیز موردتوجه است «در موتیف بذر کلمه 
... کاتب وجه استعاری بذرافشان را به خود می‌گیرد و از این طریق بذر کلام را در اندرونه 
مادینه زمین نشا می کند» (حسینی و رفویی. ۱۳۸۲: ۵۷). 

در متن کلیله و دمنه و مقدمه‌های آن؛ این ریخت گیاهی به شکل تخم گفتار و تخم 
داستان. چند بار آمده‌است؛ «نهال کردار و تخم گفتار چنان که پرورده و کاشت شود به 
ثمرت و ریع رسد» (نصرالله منشی. ۱۳۸۴: ۱۲۵ و «تخم این داستان‌ها در سرزمین هند کاشته 
شده و سپس نهال پیوندی در کشور آریایی ایران بارور گردید» (شیکهر. ۱۳۸۵: ۱۶). و 
«می‌دانم که تخم این بلا من کاشته‌ام و هر که چیزی کاشت هرآینه بدرود اگرچه در ندامت 
افتد و بداند که زهرگیا کاشته‌است و امروز وقت است که ثمرت کردار و ریع گفتار خویش را 
بردارم» (نصراللّه منشیء ۱۳۸۴: ۱۴۳). ۱ 

در کنار تخم سخن. درخت سخن که بر و بار سخن می‌دهد نیز آمده‌است چنان که 
برزویه, کلیله و دمنه را به درخت مانند می‌کند «و از درخت براومند او میوه‌ای باز کند» 
(بخاری. ۱۳۶۹: ۴۱). یا «باید که چون علم این کتاب حاصل کرده شود. اول چنان سازد که 
برش بخورد» (همان: ۵۲). در داستان‌های بیدپای» در صفحه پایانی کتاب بیدپای فیلسوف به 
دابشلیم ملک می‌گوید: «حقگزاران این داستان آن است که چون شنید و دید و دانست به 
کار دارد و جد و جهد در برومند کردن این باغ پر غرایب به جای آرد» (همان: ۲۸۱). 

کاشفی نیز در دیباچه خود درباره کلیله و دمنه می‌گوید: «آن کتاب حکمت انتساب 
حدیقه‌ای است که اشجار اسرارش به ازهار [...] 

هر نکته از او شکفته بافی افروخته‌تسر شسب‌چراغی» 
(کاشفی. ۱۳۳۶: ۴) 


آخر از بیخ او شاخی بجهد و ببالد تا به قرار اصل باز شود» (نصرالّه منشی. ۲۰۹:۱۳۸۴). در 
پنچاتنترا درباره شیر می‌گوید: «او پادشاه همه وحوش است و اکنون با جانوران و ددان که 


در گرد اویند در سایه درخت وت آرمیده‌است.» در پی‌نویس آمده که: «درخت وت «۷212» 


درخت در کلیله و دمنه به شکلی نامیرا توصیف شده‌است «و بدان که اگر درختی ببرند 


از درختانی است که هندوان آن را مقدس می‌دارند [..] و دیگر درخت وت ۸۵۷۵-۷۵۲۵ 
(درخت جاودانی) در دز الثّه‌آباد در شمال هند است» (شیکهر ۱۳۸۵: ۴۷). 
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درخت انجیر هندی در باور هندیان درختی مقدس است و در آیین بودایی مفهوم 

جاودانگی يافته و بارها در پنجاتنترا آمده‌است؛ «پرستش درخت انجیر هندی کهن‌تر از 
آیین بودایی بود» (مال ۱۳۸۰: ۲۸۶). و از سوی دیگر کلیله و دمنه و درخت جاودانگی با 
درخت دانایی همراه و همسان پنداشته شده‌است؛ «کلیله و دمنه هم‌پیوند درخت زندگی و 
درخت دانش است» «پورخالقی. ۱۳۸۱: ۷۱) و «درخت بودهی پا درخت بو هم سرچشمه 
زندگی برای همه موجودات است و هم درخت فرزانگی. ساکیامونی بودا پای همین درخضت 
خرد بود که تصمیم مهمش را گرفت که تا رسیدن به مقام والای فرزانگی زیر شاخه‌های آن 
بنشیند» (گری, ۱۳۸۸: ۲۹ این موضوع در باور زرتشتیان نیز وجود دارد «دو درخت در آیین 
زردشت وجوذ دارد: درخت شاهین شمس که از اقیانوس آغازین بیرون زده‌است و درخت 
هرویسپ تخمک که دانه‌هایش تخم همه زندگان است [در] بودایی انجیر پا انجیر هندی که 
تفکا وت ان خه افبراق وتا فرخت نماه تیذاری زک است :هرت جنر تور گنه خات 
بوداست» «کوپر. ۱۳۷۹: ۱۴۷). تورات این دو درخت را یکسان می‌داند. «در سفر پیدایش ۲/٩‏ 
دو درخت مذ‌کور است: درخت حیات و درخت ممنوع معرفت نیک و بد. این دو درخت در 
تعبیر استعاری تفاوتی با هم ندارند» (فرای» ۱۳۷۹: ۱۸۰). 

این همسانی درخت حیات و درخت دانایی تلفیق گمشده‌ای است که برزویه طبیب به 
جستجوی رن برمی‌آید که در این تمثیل بازنموده شده‌است؛ «به جانب هندوستان کوه‌هاست 9 
در وی داروها روید که مرده بدان زنده شود [..] از کوه‌ها علما را خواسته‌اند و از داروها سخن 
ایشان [..]» (صرالله منشی. ۱۸:۱۳۸۴). از این تمثیل. گیاهسخن جاودانگی برگرفته می‌شود. همان 
دارویی که برزویه‌ی طبیب می‌جوید. 
«بیدپای» راوی فیلسوف کلیله و دمنه نیز طبیب است. «بید 0810 در اردو به جای ویدیا ۷۵۱0۷2 
یعنی طبیب در سنسکریت همراه با کلمه دوم شاید بهایی 021 در اردو یعنی برادر دوست [..] 
۷ به معنی برادر «طبیب يا چیزی شبیه آن» (دو بلو؛ ۱۳۸۲: ۵۵) و هم دانه یعنی جمع خرد 
و درمانگری «اين لغت شکل تحریف‌شده لغت سانسکریت ویدیا پانتی است که معنی آن مرد دانا 
است» (شیکه ۱۳۸۵: ۱۰). 

ریشه‌شناسی واژه پزشک نیز تبار مشترک درمانگری 9 سخن ۳ نشان می‌دهد. «پزشک: 
فارسی میانه 012156 ایرانی باستان 015220 ۰ مشتق از ريشه 01522 درمان کردن [...] سنسکریت: 
6 پزشک [ه0/(5 درمان کردن. ماده اولیه ريشه 01522 بعنی 5اه مشتق است از 
هندواروپایی --0۳8 که خود مشتقی انتتتت از ریشه 003 سخن گفتن» (حسن‌دوست؛ ۳ 0 
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در هنده پزشکان را افرادی آلهی می‌دانستت و شانی ویثه داشتند. این نگاه بر طب ایرانی نی 
به‌ویژه در دوره ساسانیان تأثیر داشته‌است. «طبیبان هند باستان عمدتا از میان معبدها و رهبران 
مذهبی برخاسته‌اند [..] طب هندی در چند شاخه مهم خود چون طب روان‌شناسانه و دینی. 
طب سوزنی» طب گیاهی و گیاه درمانی در جندی‌شاپور مسلط بوده‌است» (بهرامی. ۱۳۸۵: ٩‏ و۱۱). 

سرانجام می‌توان اکنون دوباره به تمثیل «داروها روید که مرده بدان زنده شود [..] از داروها.؛ 
سخن [..» بازگشت و گیاه سخن درمانگر یا داروی نامیرایی را برگرفت؛ همان گمشده برزوبه 
یس گنای را خالام معنس 4 یی کی ارسای سان ستاتهسهاق اه 
«در کتاب وندیداد سه قسم علاج تشخیص داده شده‌است. کارد نباتات و کلام مقدس و این 
وسیله آخر موّثرتر از سایر وسایل به شمار می‌رفته‌است» («ممتحن, ۱۳۵۴: ۱۴۵). 


۶-۳- انسان -درخت 
همسانی انسان و درخت د رکلیله و دمنه بارهاء چه به شکل مستقیم و چه غیرمستقیم. 
آمده‌است» «پادشاهی که او را امرشکتی یعنی نیروی جاودانی می‌خواندند. وی در کلیه دانش‌ها و 
هنرها استاد بود و مانند درختی پرثمر بود» (شیکهر ۱۳۸۵: .)۲٩‏ بخاری به همانندی انسان و گیاه 
اشاره می‌کند که آن را از اوپانیشاد گرفته‌است البته منبع خود را ذکر نکرده‌است. «بای‌های او 
به‌جای درختان بزرگ و دست و پای او به‌جای درختان کوچک و موی او بر مثال گیاه» بخاری. 
۹ ۳۲ این موضوع به‌تفصیل در اوپانیشاد آمده‌است: «چنان که درخت تنومند در جنگل 
است همچنین انسان به‌سان اوست موهای بدن او به‌منزله برگ‌های درخت است و پوست بدن 
او به‌جای آبی که در پوست درخت است و چوب به‌منزله استخوان و (..]» (جلالی نایینی. ۱۳۷۵: 
۳۸۶-۵) و «سایوراهای هند. درخت انجیر هندی را مادر خود می دانند» (گری. ۱۳۸۸: ۴۲). 

فرای ضمن آوردن نشانه‌هایی مبنی بر همسانی اجزای درخت با بخش‌های مختلف حیات 
مسیح. می‌گوید از این موارد «یگانگی استعاری جسم مسیح با درخت حیات مستفاد می‌گردد» 
(۱۳۷۹: ۱۸۲). 

در متون بازمانده از آیین مانوی» حکایات متعددی آمده‌است که سخنگویی و دردمندی 
گیاهان و درختان را مطرح می‌کند. درختانی که انسان‌گونه‌اند (رومر و گیینون. ۱۳۷۸: ۲۰). متون 
ودایی از تبار گیاهی خدایان. سخن می‌گویند. «در ربگ ودا پیوسته از چوب و الوار صحبت 
می‌شود «آن بيشه کدام و آن درخت‌ها کدام بود که از آنها زمین و آسمان را ساختند؟» پاسخ 
بدان در براهمنه‌ها چنین است که برهما خود بيشه و درخت بود» (بهار ۱۳۸۲: ۱۴۷-۱۴۶). 
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۴- نتیجه گیری 
تقایل تیاهین کتاب‌ ان مترای تامرای اشت هم ال این بان یمه اف 
منتقل می‌کند به‌گونه‌ای که همه نویسندگان مقدمه‌ها و نیز کسانی که با آنها در ارتباطاند از 
پادشاه تا کسی که نسخه‌ای از متن را برای مترجم کلیله و دمنه می‌آورد همگی در این 
جاودانگی سهیم می‌شوند. در این تقابل سوبه غالب و مقتدر نامیرایی است و مرگ وجه مغلوب 
است. 

نامیرایی در وجه نمادین خود با گیاه جاودانگی‌بخش پیوند می‌یابد. در سطحی دیگر گیاه 
نامیرایی تمثیلی از خرد در تقابل با نادانی است که در انديشه هندی آدمی را از چرخه 
«سامسارا» نجات می‌دهد و جاودانه می‌سازد. گیاه نامیرایی با سخن نیز همسانی می‌يابد. 
هم‌ريشه بودن واژه «بیدیای» راوی قیاتوف کل و دمنه با واژه «پزشک» ما را به گیاه-سخن 
درمانگر با داروی نامیرایی. همان گمشده برزویه طبیب می‌رساند. داروی نامیرایی که یاداور 
«کلام مقدس» یکی از سه شیوه درمان در وندیداد است. 

که و تک اي با کدار اسی کف امه اقا وی وی ید 
سخن) شروع می‌شود. آنگاه آدمیان لب از سخن گفتن فرومی‌بندند و جانوران برای 
حکمت‌آموزی (و درنتیجه جاودانگی‌بخشی) لب به سخن می‌گشایند. حکمتی که تنها گنجینه 
آن در طبیعت گم شده‌است و سرانجام جانوران لب فروبسته و ساکت می‌شوند. آنگاه» انسانی که 
از نقش‌آفرینی و مکالمه این حیوانات. حکمت‌آموخته. دوباره به صدا درمی‌آید و گفتگو می‌آغازد. 

از منظری دیگر تقابل متن اصلی با مقدمه‌ها است که مقدمه‌ها می‌کوشند بامتن اصلی 
پیوندی ساختاری برقرار کنند تا از حاشیه خارج شوند و بر اقتدار متن اصلی فایق آیند. این 
تقایل هر زبان‌ها نیز گسترش می‌یبده متن اصلی به زیان سانسکریت است که زبتان سانسکریت 
در مقابل زبان‌های مقدمه‌ها یعنی سریانی» پهلوی» عربیء فارسی (در قرن‌های مختلف) قرار 
می‌گيرد. ازاین‌روی گوبی زبان‌های مقدمه‌ها می‌کوشند با دخل و تصرف و حذف و اضافه‌ها در 
متن اصلی تداعی‌های مربوط به فرهنگ خود را به متن اصلی وارد کنند و از قاهریت زبان 
سانسکریت بکاهند. 

تقابل‌ها در یک نقطه گرد می‌آیند: ۱- خرد-سخن و جاودانگی. دو محوری هستند که 
مترجمان در مقدمه‌های خود. از متن اصلی می‌گیرند و در بی‌آغازی متن اصلی که به اساطیر 
حماسه‌ها و تاریخ هندی و سانسکریت می‌رسد؛ سهیم می‌شوند. ۲- مقدمه‌ها و ترجمه‌ها 
خوانش‌هایی متفاوت از متن اصلی هستند؛ متنی که خود از متن‌های متعدد شکل گرفته‌است و 
به ارجاعات و خوانش‌های مختلف اجتماعی. ایدئولوژیک و غیره در زبان‌های پهلوی. سریانی, 
عربی و فارسی می‌پیوندند. سرانجام. مقدمه‌ها با متن اصلی پیوند ساختاری یافته و در نامیرایی 
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متن اصلی سهیم می‌شوند به‌گونه‌ای که مخاطب از مقدمه‌هابه سمت متن اصلی حرکت 
می‌کند. 


پی‌نوشت 

۱ -به تعبیر دریدا «پس این کتاب نخواهد بود» زیرا «پراکنش «01556۳01021100 عا» همواره در 
جریان باقی می‌ماند و هيچ‌گاه نمی‌توان آن را به پایان رساند. پراکنش همانند نیروی سرکش و 
جان‌بخش زبان (نیروی نوشتار و متنیت به‌طورعام) همواره در ميانه امور اتفاق می‌افتد بدون 
خاستگاه یا غایت» پیش از هر آغاز و هر پایان» (لوسی. ۱۳۹۲: ۴۹) «خرد -سخن» جاودانگی‌بخش 
شاید همان تعبیر دریدا از هیروی جان‌بخشی است که از پیش در زبان» موجود است و سیلان 
دال‌ها را موجب می‌گردد. 

۲ -کریستوا به دو وجه دلالت‌گر در زبان اشاره می‌کند: نشانه‌ای/ متن زایشی (طبیعت. ناخودآگاهی, 
عواطف) و نمادین/ متن ظاهری (ذهن. منطق. خود آگاهی) «بیان دانشمندان و منطق دانان استفاده 
نمادین از زبان است درحالیکه بیان در موسیقیء رقص و شعر نمودی از امر نشانه‌ای است» این دو 
وجه پیوندی دیالکتیکی دارند. متن زایشی به‌عنوان زیرمتن و متن ظاهری به‌عنوان رومتن که رابطه 
بینامتنی میان آنها برقرار است (مک آفی. ۱۳۸۵: ۲۶-۲۵ و ۵۰-۴۶ 

۳ - بینامتنیت از منظر ساختگرای ژنت یعنی «مناسبت هم حضوری میان دو متن يا بین چند متن 
و به‌عنوان حضور بالفعل یک متن در متن دیگر» (آلن؛ ۱۳۸۰: ۱۴۶) یابه تعبیری مناسبت میان 
زبرمتن و زیرمتن یعنی سرچشمه اصلی دلالت متن و اينکه «معنای آثار زبرمتنی وابسته به دانش 
خواننده از زیرمتنی ست که زبرمتن» آن را یا به نحو هزل‌آمیزی دگرگون کرده یا به جهت التقاط از 
آن تقلید می‌کند» (همان: ۱۵۶و۱۵۴). 

۴- میرجلال‌الدین کزازی (۱۳۸۸). این دو حکایت را با هم سنجیده و تحلیل و تفسیر کرد‌اند. 
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۱۳۰۰ ۳ 
الم دورهددم؛ 2 ,ال و 
مقاله پژوهشی 
داستان گمشده مرگ زال 
و تحلیل اساطیری شخصیت و فرجام وی بر مبنای نقد پسایونگی 
فرزاد قائمی 5*۲ 
چکیده 


نقد پسایونگی, در ادامه رویکرد نقدیونگی کلاسیک و در نقد و تکمیل آن شکل گرفته‌است. با توجه 
به ابهام فرجام زال در منابع و شهرت تحلیل‌های مبتنی بر جاودانگی او این جستار» روایت گمشده 
مرگ زال را برای اولین‌بار در نسخ شاهنامه شناسایی کرده. نسبت آن را با اسطوره زال در شاهنامه 
فردوسی و منابع آن تحلیل کرده‌است. به علت اینکه بیشترین تحلیل‌ها از اسطوره زال. رویکرد 
یونگی, با تکیه بر کهن‌الگوی پیر خرد بوده. رویکرد انتخاب‌شده برای این تحلیلء رویکرد پسایونگی 
است. اهمیت نامیرایی زال در نقد پونگی باعث شده روایت میرایی زال با این رویکرد پسامدرن نقد 
شود. در این دیدگاه, اسطوره زال» معرف شخصیت یک مق باستانی با نقفش واسطه روحی بین 
خدای توتمی و مردمش و خویشکاری تسلط بر جادو, شفادهندگی معنوی و دانش اشراقی است. 
تصاویر کهن‌الگویی مرتبط با این شخصیت. در دیدگاه یونگی. یک نقش مکمل (ثانوی) در تشرف 
قهرمان (رستم) به وی می‌داد؛ لیکن رویکرد پسایونگی. ضمن جانشینی الگوی پیر خرد با مرگ و 
تولد دوباره» معنای هسته اسطوره زال را به تشرف وی در مسیر وحدت با نیای توتمی‌اش توسعه 


۱. استادیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه فردوسی مشهد. ایران. ۵۳026۳۱-16۲0 ۴ 
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۱- مقدمه 

رستم» شخصیت اول شاهنامه است و زال» نزدیک‌ترین فرد به او به‌عنوان یک شخصیت همراز و 
راهنماست. البته زال. قبل از ورود رستم به صحنه داستان‌هاء خود داستانی منحصربه‌فرد و 
«مستقل» دارد که از زیباترین داستان‌های حماسی ایران است. داستان تولد نوزادی عجیب با 
نشانه‌های ظهور یک قهرمان پیش از ولادت. رانده‌شدن به خاطر ظاهر اهریمنی» رهایی در 
طبیعت و تربیت توسط یک پرنده توتمی در کوهی مقدس, آشتی با پدر و بازگشت به 
سرزمینش (پس از سلوک»» عشق ممنوع با دختری از تبار اهریمنی که ناب‌ترین عاشقانه - 
حماسی فارسی را تشکیل داده‌است گذار از آزمون‌ها و ازدواجی که میوه‌اش ظهور منجی ایران 
(رستم) است. ظهور رستم و تکیه زدنش بر مسند امارت پدر با فرو خزیدن زال به حاشیه 
داستان‌های فرزندش و کم‌اثر شدن وی در کتاب همراه است. شخصیتی با داستانی چنین 
برجسته. به خاطر نقش مکملی که در داستان‌های رستم دارد -نقشی که چندان هم پررنگ 
نیست- در اغلب نقدها و تحلیل‌هاء نه متمرکز بر داستان خوده که متأثر از نقشش بای رستم 
تحلیل شده‌است. این جستار پس از نقد پیشینه» ضمن جستجوی روایت گمشده مرگ زال در 
نسخ شاهنامه. با انتخاب مناسب‌ترین رویکرد (نقد پسایونگی) و تبیین دلایل روایی" آن با بافت 
اسطوره. با مسیر متفاوت از نگاه رایج آن را تأویل کرده‌است. 


۱-۱-زمینه و مسأله تحقیق 

نام حقیقی پسر سام» در متون حماسی ایران باستان» «دستان» به معنی چاره. ترفند و 
فریب؛ و لقب او به علت تولد با موهای سپید. «زال» یا «زر» بوده‌است. در اوستا (لااقل در 
بخش‌های موجود) نامی از او و فرزندش. رستم. باقی نمانده‌است. اما در متون پهلوی نام او و 
داستانش لبته فقط با نام دستان (دادگی. ۱۳۶۹: ۱۵۱)- مذ‌کور است. در مورد خدای‌نامهها» 
به‌عنوان منابع اصلی حماسه‌های ایرانی» اگرچه به‌طورمستقیم به دست مانرسیده‌انده به 
اعتبار واسطه‌های تاریخی مترجم. بایدگفت که در آنها نیز نام وی. دستان بوده‌است: ثعالبی 
می‌گوید. سام فرزند خود را دستان نامیده» بعدها لقب «زال زر» یافت که در لهجه مردم 
سیستان به معنی «پیر بزرگ» بوده‌است (عالبی. ۱۳۶۸: ۵۲). طبری» مسعودی, بلعمی. 
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سیستان» مهم‌ترین منبع بومی کهن در خاستگاه روایات سیستانی» نام پدر رستم را همه‌جا 
فقط دستان ذکر کرده‌اند (طبری. ۱۳۲۵۲: ۴۲۱/۲؛ مسعودی. ۱۳۴۹: ۸۸: بلعمی» ۱۳۴۱: ۶۰۱/۱: 
بیرونی» ۱۳۵۲: ۱۴۹ ابن‌اثیر. ۱۳۴۹: ۲۷ و تاریخ سیستان, ۱۳۱۴: ۵۳,۵۵ و۰۷۶ در شاهنامه. نیز اول‌بار 
که او معرفی شده. نامش دستان بوده (فردوسیء ۱۳۸۶: ۱۳۴/۱۷۱/۱ در ادامه داستان پادشاهی 
منوچهر, دوم‌بار که نامش ذکر می‌شود (همان: ۱۷۵/۱) و در باقی موارد پس از این به‌جای 
دستان. غالبا از او با نام «زال» یاد شده‌است. همین باعث شده. پس از فردوسیء جای نام و 
لقب عوض شود: نام شخصیت. زال و لقب او دستان باشد. او از کودکی سپیدموی» ولی با 
مژه‌ها و ابروان و چشمان سیاه (همان: ۱۴۹/۱۷۳۵/۱) و پوست تیره‌گون (همان: ۶۳/۱۶۶/۱) متولد 
شده‌است: «به رنگ شبه. روی و چون شیر موی» (همان: ۵۸۲/۱۰۷/۲؛ سیه‌چردگی و 
سپیدمویی (ظاهری مشابه پادشاه دیوان: دیو سپید) کیفیتی دیوسارانه بود؛ پس به خاطر 
شبهه دیوزاد بودن در طبیعت رها شد تا سیمرغ تربیتش را در البرز عهده‌دار شود. زال در 
بازگشت به نزد پدر, به مقام پهلوانی ایران» ولایت‌عهد پدر و تاج و تخت وی (پس از مرگش) 
دست یافت و به‌عنوان شاه سیستان. حامی اصلی شاه کیانی در ادامه عهد منوچهر شد. با 
آغاز پهلوانی‌های رستم. زال تبدیل به یکی از شخصیتی فرعی می‌شود که مهم‌ترین 
خویشکاری‌اش نقش دستوری چاره‌گر با مرشدی آگاه برای رستم است. او در مواضعی از 
روایات» از موهبت اتصال به مرغ اساطیری‌ای که نقش مربی و دایه او را دارده برای کامیابی 
رستم یاری می‌جوید. 

بدین ترتیب داستان زال در شاهنامه را باید به دو بخش تقسیم کرد: شخصیت اصلی» پیش 
از ورود رستم و شخصیت فرعی» پس از تثبیت رستم به‌عنوان پهلوان تاج‌بخش حامی شاهان 
کیانی. بدین‌ترتیب شناخت این شخصیت باید متمرکز بر بخش اول هویت متنی او در شاهنامه 
باشد؛ لیکن شاید به علت اهمیت رستمم. تحقیقات بیشتر بر سویه دوم این هویت مبتنی 
بوده‌است. این موضوع در نقد پیشینه تحقیقات درباره وی بهتر نمودار می‌گردد. 


۲-۱- پیشینه انتقادی تحقیق 

در مورد شخصیت و داستان زال. یک کتاب و مقالات متعددی نوشته شده‌است. اسطوره زال 
ازمحمد مختاری» پژوهشی محتوایی از ابعاد اسطوره‌ای شخصیت زال است که جنبه‌های 
نمادین تولد و زندگی و نقش او به‌عنوان مظهر تضاد و وحدت در حماسه ملی ایران را 
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بررسی کرده. زال را با زروان یکی فرض کرده. عدم مرگ وی در شاهنامه را به 
جاودانگی اش به‌عنوان یکی از «بی‌مرگان حماسه» («مختاری. ۱۳۶۹: ۱۷۵) و زندگی طولانی‌اش 
را به تکرار چرخه زمان مقدس «قابل رجعت» (همان: ۱۷۴) و سپیدمویی‌اش را به تقدس خرد 
الهی تفسیر کرده؛ معتقد است به همین دلیل زال حتی در جوانی «پیر آی] خردمند است و 
تا پایان حماسه پیر می‌ماند.» «همان: ۱۵۷) او تا جایی پیش می‌رود که زال را «صورت 
بشری‌شده زروان» می‌داند (همان: ۱۷۵). 

نظریه مختاری» تأیید غالب پژوهشگران را به دنبال داشت. بااین‌وجود. غیر از بی‌مرگی؛ 
بقیه موارد این تطبیق با زوران چندان مبتنی بر مستندات اسطوره نبود. زروان والد نخستین 
آزاده‌نشده] و منشاً جفت متضاد اولیه و تبلور ازلیبدی مانایی زمان بود» ولی زال خود 
مولود آزاده‌شده] و غیرازلی است. ضمناً نبودن مرگش در شاهنامه به معنای مانایی نبوده 
اشاره به مرگش در دیگر منابعء آن را نفی می‌کند؛ همچنین در مهم‌ترین خویشکاری‌اش 
یعنی رابطه عابدانه با سیمرغ هیچ تناظری با زروان که مقدم بر هر معبود است. ندارد. 
سپیدی‌اش نیز در بافت بدوی اسطوره بیشتر حامل معنایی اهریمنی‌است (مشابه دیو سپید) 
تا لاهوتی و به همین دلیل «دیوزاد» قلمداد شده. رانده می‌شود. شبیه‌ترین شخصیتی که 
تکرار ززوان در اشاطیر یرای استه تصرال که کیوسرت است هس متا اغارستة متا 
اولین زوج» مشی و مشیانگ (مشابه زروان که منشأً اهورا- اهریمن است)؛ و محتمل دو وجه 
متضاد زندگی و مرگ بوده. حتی در اتیمولوژی نامش نیز محتمل همین تضاد است (نک. 
قائمی. .)۱۳٩۹۱‏ به‌همین‌دلیل در کیش مزدایی» مطابق قول شهرستانی (۱۹۷۵: ۲۳۳/۱ ایرانیان 
معتقد بودند «مبدا اول از اشخاص کیومرث است.» و به وی «زروان کبیر» می‌گفتند. 
همچنین در کیش زرتشت ساسانی» اهمیت کیومرث به‌عنوان مظهر زروان تا حدی بود که 
این کیش. سه شعبه «زروانیه» «کیومرثئیه» و «زرتشتیه» داشت (همان‌جا». این در حالی 
است که زال شخصیتی متعلق به یک کیش توتمی پیشازرتشتی است؛ و به همین دلیل به 
روایت شاهنامه. گشتاسپ دو سال به قصد تبلیغ کیش زرتشت در سیستان سپری کرد (و 
به روایت بسیاری منابع از جذب ایشان بدین دین ناکام ماند). 

یاحقّی و براتی (۱۳۸۶» در مقاله «فرجام زال» پایان مبهم زندگی زال و تفاوت‌های منابع 
تاریخی و حماسی در این‌باره را به دقت بررسی کرده» نتیجه گرفته‌اند که منابع تاریخی» از 
مرگ زال و روایات حماسی, از مانایی او گفته. او را به‌عنوان «پدر حماسه ملی ایران» نامیرا 
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مقالات «بررسی کهن‌الگوی پیر فرزانه در داستان زال» و «تحلیل کهن‌الگویی داستان زال و 
رودابه» نیز به مطابقت روساختی داستان زال با ویژگی‌های کهن‌الگوی پیر خرد در انديشه 
یونگ پرداخته» عملاً تحلیل مختاری از خردمندی زال را با ادبیات پونگی تکرار کرده‌اند 
(طاهری و دیگران. ۱۳۹۳: ۱۷۹-۱۵۵؛ جغتایی انصاری,۱۳۹۴: ۶۷-۵۹. مقاله دوم آمیزش زال و 
رودابه را به آمیزشی روحانی در اوج کمال زال تفسیر کرده‌است؛ درحالی که در نظریه یونگ. 
آمیزش با انیماء از مراحل اولیه فردیت است. مقاله «نگاهی دیگر به قصه زال و رودابه» نیز 
ازدواج ممنوع بین دو خون پاک و ناپاک را به وحدت اهورا- اهریمن تفسیر کرده. زال را 
مظهر همه خصایل والای قدسی می‌داند (رحمدل. ۱۳۸۵: ۲۴-۱۱). 

مقالات «بررسی تطبیقی ویژگی‌های رفتار خردمندانه زال براساس مدل سه‌بعدی خرد 
آردلت» (کردنوقابی و دیگران. ۱۳۹۱ «نقد و بررسی روانکاوانه شخصیت زال از نگاه آدلر» 
(قبادی و هوشنگی. ۰۱۳۸۸ «تحلیل شخصیت‌های برجسته در حماسه عاشقانه زال و رودابه» 
(طغیانی و دیگران. ۱۳۹۳) و «سام/ سهراب و زال/ رستم: نبرد پدر و پسر» (صدیقی. ۱۳۹۱) نیز به 
تفاسیر رایج» منظر روان‌شناختی را افزوده‌اند: مقاله اول» برتری‌جویی زال را براساس نظریه 
عقده حقارت آدلره مقاله دوم توصیف‌های رفتاری در شخصیت پردازی‌ها 9 مقاله سوم 
خوانشی فرویدی بر مبنای عقده ادیپ را تبیین کرده‌اند. هسته تحلیلی غالب این پژوهش‌ها 
جدا از تطبیق ضمنی متن با یک نظریه» عملاً تکرار پیش‌فرض‌های غالب بر نگاه مختاری 
است. حتی مقاله «زروان؛ زال و شخصیت‌های میانه در حماسه فردوسی » (محمدی. ۱۳۸۴) 
نظریه این‌همانی زال و زروان را توسعه داده‌است. بسیاری مقالات نیز به داستان زال و رودابه یا 
کنش‌های میان زال و رستم پرداخته‌اند که تنها به ساختا ریخت یا نقد زیباشناسانه داستان 
توجه کرده. در مسیر مشق نظریات غربی. به درک جدیدی از محتوای اسطوره نرسیده‌اند. 

تنها مقاله‌ای که منظر متفاوتی به اسطوره زال دارد مقاله «داستان زال از دیدگاه 
قوم‌شناس ی » است که رابطه تن با سیمرغ 9 فراخوانی وی از این پرنده ۳ از کنش‌های 
جادوگرانهه معنای «دانش» در تعبیر «فراوان خرد بود و دانش» کهن» را افسونگری و حنتی 
در جای‌جای شاهنامه» دوست و دشمن. این تهمت را به زال زده‌اند (اسماعیلی. ۱۳۷۴: ۱۹۴)؛ 
گزارشی که گاه با بافت ابیات تعارض دارد» چراکه ای از نوعی تربیت والد 9 مولود 9 رابطه 
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معنوی فرزندی و تربیت بین سیمرغ و زال است. همچنین از نمایش دلایل و ابعاد این 
ویژگی در داستان قاصر مانده. اما از حیث تفاوت با رویکرد رایج» ارزشمند است. 

در نقد پیشینه روشن شد که رایج‌ترین رویکرد در خوانش نقدی اسطوره زال؛ 
روان‌شناسی و از محبوب‌ترین نظریات نظریه کهن‌الگوهای یونگ و تطبیق با آرکی‌تایپ 
پیرخرد است. این جستار بر پایه مستندات نویافته‌اش که بخشی از بنیادهای منظر رایج 
(فناناپذیری زال) را به چالش می کشد. در خوانش متن اسطوره». از منظر پسایونگی که در 


۱ رویکرد و روش تحقیق 

کردن گروهی از روانکاوان پسامدرن به کار برد که بعد از مرگ کارل گوستاو یونگ (۱۸۷۵- 
۰۱ به نقد آرای وی پرداختند. آرای پسایونگی‌ها از سطح درمان بالینی و تحلیل ریا به 
سطوح نظری و جهان ادبیات» هنر و اساطیر تسری پیدا کرد و فارغ از منابع روان‌شناختی 
محض. حوزه نقد پسایونگی را نیز شکل داد. یکی از موارد عمده نقد پسایونگی‌ها بر پونگ 
است که بسیار ضدمتنی است و از توجه به زبان». سبک. شکل و ساختار اثر یکسره غافل 
است؛ ففلتی که.حتی منتقدان بونگین دواتشه نیز بر آن صحه گذاشته. از آن به «محدودیت 
نقد یونگی » تعبیر کرده‌اند. از دیگر نکات عطف تفاوت منظر وی 9 پسایونگی در سطح 
نقدی در اين بود که نظریه یونگ در ادامه نظریه فروید بود؛ ولی خوانش پسایونگی, یا 
«نویونگی». عملاً «نافرویدمحور»" بوده. در مقابل وحدتگرایی نقد کلاسیک. تمایل به 
آزادی و تنوع خوانش در نقد و کثرت فرم‌های الگویی داشت (7 :2004 .3۱ 6۶ ,طنامطدا8۵). 
وحدت گرایی و اعتقاد به تجربه دینی و نسبت با منظر فرویدی باعث می‌شد. یونگ در 
جستجوی الگوی نهفته در ورای متن. صورت متن را در حد نوک کوه یخ فروید ناچیز 
قلمداد کند. همین متسا له و اعتقاد بیش از اندازه یونگ به ناخودآگاه و اهمیت کم به 
خودآگاهی. باعث شد که در نقد ادبی پونگی. راه بر حرف 9 لفظ بسته بماند و او صورت ۳ 
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یک ضرورت بیگانه با کهن‌الگو ببیند. در منظر پسایونگی. ساختارگرایی فرم‌های الگویی. 
نقد را تشکیل می‌دهد (65 :2005 .)٩0۷۷/۱۵00,‏ 

ساموئله سه نسل متمایز برای روان‌شناسان پیرو نظریات یونگ برشمرد: رویکردهای 
کلاسیک (معتقد به پیروی از عین آرای یونگ)» رشد (پیروان فوردهام: معتقد به تحلیل بالینی 
هیلمن» رئیس سابق انستیتو زوربخ و پژوهشگر حوزه فرهنگ و تمدن ملل بود که در سال 
۰ «مکتب کهن‌الگویی» را ایه‌گذاری کرد. هیلمن مکتب خود را براساس تنوع تبلور مفهوم 
کهن‌الگو در سطح تصاویر پایه‌گذاری کرد. به اعتقاد وی. آرکی‌تایپ. مرکزی‌ترین مفهومی است 
تنها به آنْ تعدادی که پونگ اشاره م ی کند. محدود نمی‌دانست 9 مفهوم کهن‌الگوها ۳ در تصاویر 
متعدد گسترش می‌داد. تصاویر نیز در این مکتب. علائم. نشانه و تمنیل چیزی در عالم دیگر 
نیستند؛ بلکه بخشی از قلمرو واقعیت روانی‌اند که باید تجربه شوند (196 :2005 ,5اعلا63۳0). به 
باور هیلمن. تصاویر محصول ناخودآگاه هستند که وارد عرصه آگاهی می‌شوند. او کلمه تصویر ر 
در معنای شاعرانه‌اش به کار برده» معتقد بود» تصاویر روشی خاص برای فهمم 9 شناخت روح‌اند. 
تعدد تصویر و کهن‌الگو اصل کثرت گرایی مکتب هیلمن را شکل داد که از بنیادهای اصلی 
رویکرد کهن‌الگویی پسایونگی است و مطابق آن. برخلاف نظر یونگ که «خود» را کهن‌الگوی 
اصلی ناخودآگاه جمعی فرض می کرد تبلور هر الگوی کهن در تصاویر متعدد. با ارزشی برآمده 


. 2۱06۰ ۲۱۱۱۱۳۱۵, ٩. 2007: 7-17: 1999: 226-228( 


در این جستار متأثر از رویکرد پسایونگی به تجزیه و تحلیل کهن‌الگویی اسطوره زال و 
روایت نويافته مرگ وی مي‌پردازيم. با توجه به اینکه شخصیت نمادین زال در منظر نقد 
یونگی کلاسیک. در نسبت با کهن‌الگوی پیر خرد. به‌عنوان مظهر عقلانیت قدسی و راهنمای 
تشرف رستم و به‌عنوان شخصیتی مانا که نماد خدای زمان است که بی‌ کرانگی دارد» تحلیل 
شنته‌اشت؛ نقدپسایونگی. می کوشد به‌جای این تمامیت گرایی 9 استقرای تام روی تحلیل 
اجزای متثن متمرکز شود 9 زمینه‌هایی در تصاویر هکت گوس الکوتيم اسطوره بحوید که 
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در داستان رستم) است. در هین راستاء جستار حاضرء در تحلیل روایت بر مبنای رویکرد 
مذکور کوشیده‌است به پرسش‌های ذیل پاسخ دهد. دو پرسش اول به محتوای روایت 
نویافته و دو پرسش پسین به تحلیل متفاوت داستان با رویکرد پسایونگی و نقش این روایت 
فو ان تیان مطوت اس 

۱- آیا رواٍیت نویافته». همان روایت گمشده کهن موجود در بهمن‌امه است که 

مجمل‌لتواریخ بدان اشاره کرده‌است؟ 

۲- با توجه به اينکه نبود روایت مرگ زال در شاهنامه. تبدیل به بخشی بنیادین از نظریه 

تطبیق او با خدای زروان بیکرانه شده. کشف روایت مرگش. چه تحولی در تحلیل اساطیری 

یت او ایتغان ی کید؟ 

۳- با توجه به تطبیق نمونه‌وار زال با کهن‌الگوی پیرخرد در نقدیونگی آیا در نقد 

پسایونگی کهن‌الگویی. تخصیص الگوی متفاوتی به روایت زال ایجاب خواهد شد. با تأویل 

متن در نسبت با همان کهن‌الگوی پیر خرد میسر خواهد بود؟ 

۴- افزودن داستان مرگ زال. به روایت اسطوره زال در شاهنامه فردوسیء چه تفاوتی در 

تحلیل داستان بر مبنای نقد یونگی و پسایونگی ایجاد خواهد کرد؟ 

در موضوع این جستار, دو هدف بنیادین وجود دارد؛ تلاش برای حل معمای مرگ زال و 
تفسیر این فرجام در زمینه تطور شخصیت وی با رویکردی که با محتوای داستان-اسطوره 
همخوانی را داشته. نتایج مواجهتش با متن» روایی و پایایی داشته باشد. تازگی این مقاله. یکی 
در استفاده از رویکرد پسایونگی است که در مقالات فارسی به نسبت کاربرد بالای رویکرد یونگی 
تقریباً نادر است؛ دیگری معرفی داستان مفقود مرگ زال از یک روایت الحاقی مستخرج از نسخه 
معتبر ولی ناشناخته‌ای از شاهنامه» برای اول‌بار و به‌ویژه تمرکز تحلیل بر داستان زندگی و 
سرنوشت زال. فارغ از نقش ثانوی او در داستان‌های رستم. 


۲- بحث اصلی 

1-۲- داستان دستان و جستجوی فرجام مبهم او در منابع 

در شاهنامه از مرگ زال سخنی نیست و پایان داستانش. مربوط به داستان کین‌خواهی بهمن. 
پس از مرگ رستم است. مطابق روایت فردوسی. پس از مرگ رستم و تحقق پیشگویی 
سیمرغ درباره کشته شدن کشنده اسفندیار و گمان رستم درباره ویرانی و «کندمند» شدن 
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سیستان در غیاب او و مرگ یلان تخمه‌اش. به‌ویژه بر دار کردن فرامرز بهمن زال را نیز در 
قفسی به بند می‌کشد؛ لیکن با شفاعت پشوتن خردمند. او را رها می‌کند (فردوسی. ۱۳۸۶: 
۴۸۱-۵ این پایان» پایانی تلخ و تحقیرآمیز برای زال در شاهنامه و به تعبیری «تراژزدی 
زال» است. 

ال اگر پیانی تاریک دارده هرگز نمی‌میرد. سکوت روایی شاهنامه درباره فرجام لو یا بخشی 
ذکرنشده از داستان این شخصیت باستانی در نظم فردوسیء بدون هدفی خاص, است یابه 
اعتقاد برخی پژوهشگران ضرورت اسطوره وی؛ زیراکه زال چون زوران» بی‌کران و همیشگی 
است (مختاری. ۱۳۶۹: ۱۷۵-۱۷۴). بااین‌همه. نبودن روایت مرگ زال در نظم فردوسی, به‌معنی 
وجود نداشتن این داستان در چرخه حماسه‌های سیستانی نیست. وجود اشارات کهن نیز تا 
می‌کند که روایت مرگ زال در زمان نزدیک به فردوسی در متون دیگر وجود داشته‌است. در 
مجموع سه فرجام برای زال در منابع وجود دارد: 


۲-۲- مرگ طبیعی دستان 
زال پس از مرگ رستم و کین‌خواهی بهمن و اسارت و رهایی اوء در برخی منابع به مرگ 
عادی جان می‌سپارد. ازجمله کتاب مجمل التواریخ و القصص (۰۵۲۰.ق) درباره مرگ زال در 
عهد دارا می‌گوید: «در اين روزگار آعهد داراا زال بمرد و در هیچ کتابی اين نیافتم مگر در 
بهمن‌نامه» آن نسخه که حکیم ایران‌شاه [ایرانشان ] بن‌ابی‌الخیر نظم کرده‌است: 
ببهایام دارا بشوربد تال برون شد ز دنا جهان‌دی ده زال» 
)٩۲ :۱۳۱۸(‏ 
البته این بیت در بهمنامه چاپی که امروزه در دسترس است (تصحیح عفیفی) و نسخ 
شناخته‌شده این اثر حماسی وجود ندارد به همین جهت. در صحت انتسابات پیرامون این اثر از 
یک‌سو و نسبت بیت فوق بدان, از دیگرسوی تردیدهایی وارد است. نویسنده مجمل التواریخ و 
لقصص در جای دیگر نیز گفته‌است: «زال در عهد دارای بن داراب بمرد و هم به ستودان 
جدانش بازآوردند» (همان: ۴۶۳). درهرحال, این اشاره متعلق به آغاز قرن ششم. ثابت می‌کند که 
روایت مرگ زال. روایتی کهن در حماسه‌های ایرانی بوده که به علت عدم وجود در منابع 
فردوسی يا عدم نظم آن با خامه وی» در متون شناخته‌شده موجود مغفول مانده‌است. 
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۲-۳۲- کشته‌شدن دستان به دست بهمن در ماجرای کین اسفندبار 
قدیم ترین منظومه حماسی شناخته‌شده فارسی. متن مفقود شاهنامه مسعودی‌مروزی 
سروده شده حوالی ۳۰۰ دق که به تصریح مقدسی» ایرانیان. ی ر به‌منزله تاریخ ملی خود 
بزرگ می‌داشتند (۱۳۷۴: ۱۱۰» به نقل از تعالبی در ذکر پادشاهی بهمن نوشته بود: 
«مسعودی مروزی در مزدوج آمثنوی] خود به فارسی می‌نویسد که بهمن, زال را کشت و 
تنی از کسان او را زنده باقی نگذاشت» (۱۳۶۸: ۲۸۸). 

این متن معدوم فارسی یکی از کهن‌ترین منابع ممکن در این‌باره است و از اصالت روایت 
قتل زال به دست بهمن در خدای‌نامه‌های ساسانی که منبع شاهنامه‌های اولیه و تواریخ 
عربی/ فارسی بوده‌اند. گواهی می‌دهد. این نکته در تواریخ نیز نمود روشنی دارد. برخضی 
منابع مثل اخبارالطوال. بی یادکرد نام زال از کشتن همه افراد خاندان رستم و خرابی شهر 
به دست بهمن یاد کرده‌اند (دینوری, ۱۳۶۴: ۵۱). دیگر منابع درباره قتل زال تصریح دارند. در 
این میان. بخشی از اصیل‌ترین منابع که با وسائطی به خدای‌نامه‌ها می‌رسند. از قتل رستم و 
دستان» هردو به دست بهمن یاد کرده‌اند. ازجمله طبری: «و آبهمن] به خونخواهی پدر به 
سیستان رفت و رستم و پدرش. دستان» و برادرش, زواره. و پسرش. فرامرز را بکشت.» 
(طبری. ۱۳۵۲: ۴۸۲/۲). بلعمی» ابن‌اثیر و ابن‌بلخی متأثر از طبری این روایت را تکرار کرده‌اند. 
بلعمی نیز به بازگویی این کشتار جمعی» تحریض بهمن, توسط مادرش «استوریا» را 
افزوده‌است (بلعمی. 399 ۶۰۸۶/۲ ابن‌اثیر نیز همین واقعه را» بدون نام زواره. نقل می‌ کند 
(ابن‌اثیره ۹ ,+( ابن بلخی نیز از غسارت سیستان 9 کشتن دستان 9 زواره به تون 
پدرش» توسط بهمن یاد می کند (۱۳۶۳: ۵۲). 


۶-۲- حذف روایت مرگ زال 

در شاهنامه فردوسی و منابعی که خاش به شاهنامه نظر داشته‌اند. اگرچه از نبرد بهمن در 
سیستان» قتل فرامرز اسارت زال در قفس و بخشیدنش به وساطت پشوتن سخن گفته 
شده‌است. به‌تبع فردوسی. مرگ زال ناگفته رها شده‌است. محتملا فردوسی از حذف رواٍیت 
مرگ زال هدف نمادینی نداشته, ولی همین عدم یادکرد باعث تصور تطبیق عمر زال با 
زروان شده‌است. با این دلیل که: «عمر زال [...] در شاهنامه» از همه پهلوانان بیشتر است آوا] 
بی‌مرگی او گوبی تا بی‌نهایت ادامه می‌یابد» (مختاری» ۱۳۶۹: ۱۷۴). 
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جالب این است که فسالبی و مجمللتواريخ که هرذو روایست مرگ زال را یکی از 
مسعودی و دیگری از ایرانشان نقل کرده‌اند. اسارت و بخشش زال را نیز مشابه فردوسی نقل 
کرده‌اند (ثعالبی. ۱۳۶۸: ۳۸۸ مجمل‌التواریخ. ۱۳۱۸: ۵۲). این خود بدان معناست که عدم ذکر 
این روایت در کلام فردوسی. به‌معنی نامیرایی زال در نزد وی نبوده‌است. آثار تاربخی 
متأخری که داستان زال را بی اشاره به مرگش نقل کرده‌اند نیز متاثر از فردوسی بوده‌اند 
(خواندمین ۱۳۶۲: ۲۰۴/۱). حماسه دیگر یس از شاهنامه. بهمن‌نامه. اگرچه در کلیات ماجرا 
مشابه فردوسی است. ایجاز را با بسط جزئیات جایگزین کرده‌است؛ ازجمله انگیزه بهمن برای 
ویرانی دخمه‌های رستم و نیاکانش, نبردهای ۵۰ ساله با فرزندان رستم. نبردهای زال با وجود 
سالخوردگی‌اش و حتی اختراع میخی چهارپر به نام خسک برای لنگ کردن اسبان ایرانیان و 
پشیمانی بهمن وقتی به دخمه رستم می‌رود (نک. ایرانشان‌بن‌ابی‌الخیر ۱۳۷۰: ۴۵۱-۱۹۶). با کنار 
رفتن زال از پایان داستان» در حضور آذربرزین (پسر فرامرز)» مرگ بهمن در نبرد با ازدها رقم 
می‌خورد. آخرین حضور زال در این منظومه. نامه مصلحت‌جویانه او به آذرسرزین و پیشنهاد 
تنلیم به بهمن وزناشتن متزلت پیشین انسته آگرچه او تیزچون برتنتم که وماتی پشتهاه گریز 
از معرکه اسفندیار را نپذیرفته بوده توصیه نیا را نپذیرفته» به بهمن می‌نویسد که به کین 


فرامرز کمر بسته‌ام؛ میان ما تنها تیغ قضاوت خواهد کرد (همان: ۴۸۰). 


۵-۳۲- روابت نویافته: مرگ ارادی دستان. در حالت نماز 
بدین ترتیب» روایت مرگ زال بخشی از داستان او بوده که به‌تبع آهمیت فردوسی در سنت 
حماسی فارسی. فراموش شده‌است. در ادامه. روایتی از مرگ زال که از ملحقات افزوده به 
نسخ شاهنامه فردوسی استخراج شده. بررسی می‌شود. 

نسخه مزبور. یکی از نسخ پرصفحه شاهنامه کتابخانه برلین» با شماره ۴۲۵۲ در ۱۲۰۶ 
صفحه است که به علت افتادگی اوراق پایانی فاقد انجامه است؛ لیکن در پایان مقدمه منثور 
کاتب قبل از مهرش می‌نویسد: «اين چند کلمه در نهم شهر رجب سنه ثلاث اربعین الف 
میاه تصحیف الف و ثلاثه و اربعون] اتمام یافت؛ در روز سه‌شنبه» (فردوسی. ۱۰۴۲: ۲۳). 
اگر تاریخ یادداشت این نسخه بالای ۶۰ هزار بیتی که قریب ۲۰هزاربیت ملحقات و پس از 
مقدمه توقیعاتی از مالکان نسخه مربوط به سده‌های ۱۲-۱۲ دارد. درست باشد. اصل نسخه 


مربوط به سده ۱۱ (۱۰۴۲ه.ق) است. این نسخه. در بخش حدفاصل پادشاهی بهمن. و کین 
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خواستنش تا مرگ فرامرزه بخش وسیعی از بهمن‌نامه را وارد شاهنامه کرده. در بخش پایانی 
داستان بهمن. روایتی متفاوت دارد که در نسخ بهمن‌تامه موجود نیست. 
در بهمن‌نامه. بهمن. برزین و پهلوانی به نام رستم تور گیلی در صحنه نبرد حضور دارند. 
بهمن و آذربرزین برای حفظ جان خود. یکدیگر را ترغیب به پیشتازی در نبرد می‌کنند؛ 
نهایتاً شاه راهی می‌شود. چون بهمن در اوج گرفتاری کمک می‌طلبد. برزین که تقدیر مرگ 
او را در این نبرد از جاماسپ شنیده. از کمک دریغ کرده. حتی مانع کمک رستم‌تور 
می‌شود. شاه در آخرین لحظه بلعیده‌شدن. از برزین می‌خواهد که همای را در حکومت یاری 
کف (اپرانما یت یاهع مرگ یمن هر سا ویافه فاوش ربا توافت قوق 
است. مطابق اين نسخه. بهمن پس از انتخاب همای چهرزاد به ولایت‌عهدی, به جنگ با 
ازدها رفته. در جایی موسوم به دره آزدها. پس از سه روز که سپاهیانش طعمه ازدها 
می‌شوند. خود در چهارمین روز به نبرد می‌رود؛ درحالی‌که آذربرزین (که در این نسخه نه 
پسر فرامرز که فرزند زال از دختر صور. ملک کشمیر است) از پشت. او را محافظت می‌کند. 
در این نبرد» تیغ بهمن بر آژدها کارگر نیست و برزین در حفاظت او تعلل می‌کند. بهمن با 
خشم وی را «نامرد» خوانده. برزین می‌گوید که دلیل انفعالش ترس نیست؛ بلکه دستش 
ابه‌خاطر خون پدرا به تیغ نمی‌رود. در همین حین, اژدها به دمی شاه را به زیر کشیده. او را 
می‌بلعد. وقتی برزین چنین می‌بیند. تیغ برکشیده. آژدها و بهمن را چهارپاره می‌کند: 
چوبرزین چنان دید شمشیر تیز کشید و بر ازدر درآورد خیز 
بغری د چون رعد وفت بهار تن آزدها کرد و بهمن. چهار 
(فردوسی, ۱۰۴۲: ۴۴۰ب) 
او این خون را به نام پدر و خویشانش طلب می‌کند: 
به خون فرام رز و خویشان, دلیر بگفت: فکندم سر اردشسیر 
(همان‌جا ) 
آذربرزین پس از کین‌خواهی, با شادمانی راهی کشمیر می‌شود؛ در این بخش از داستان با 
عنوان «وفات یافتن زال و ختم داستان» زال که ۱۲۰۰ سال دارد؛ دل‌جرکین از ستمکاری 
بهمن با دودمانش. منتظر است تا صدای کوس آخرین کین را بشنود و آرام بگیرد: 
چوامد چنان شادمان. نزد زال - دو ششصد گذشته مر او را ز سال- 
یر از دما تفت جهن دید کون خانتان‌ها تفت 


سجود خداوند جان‌آفرین. بکرد و بمالید رخ بر زمین 
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هم آنجا سر خود نهاده به خاک فرستاد جان ند دادار پاک 


که از تن آو تشه کی آشتکار تخر افتده از ور انس تفتیایار 
که گر صد بمانی و گر صدهزار سرانجام باشد بسدین ره. گذار 
(همان‌جا) 


پس از این ابیات در بیان کیفیت مرگ زال. در دخمه نهادن او به دست برزین و 
بازگشت برزین به سیستان ویران‌شده و آباد کردن سرزمین پدری روایت می‌شود؛ کاری که 
در بهمن‌امه. بهمن خود پس از پشیمانی انجام می‌داد: 

خوشا آن که گیتی چو دستان گذاشت که رفتدش هم بدین‌سان گذاشت 


چو دستان ز گیتم بدین‌سان گذشت یکش دخمه کردند بر پیهن‌دشت 
نهادندش آنجابه تعظیم و ساز تاه امن اوا کشت‌فنه یناه 


چو پردخت برزین ز کار پسدر سوی سیستان رفت بازیب و فر 
خرابه همه باز کرد آبسدان, هری کرد از خود. ری و همدان 
(همان‌جا) 


درنهایت سراینده ناشناس این ابیات» به سنت «فاصله‌گذاری» فردوسی, ابیاتی در بیان 
حکمت بیان کرده. بی‌اعتباری جهان را یادآوری می‌کند که حتی پس از عمری به درازای 
هزاره‌ها نیز به حاصلی جز فنا نخواهد داشت: 
سین ات قسار ارت اعن شترا فارگ بکنی رای کف نک پجف هو انا 
(همان‌جا) 
پس از ابیات مفصلی در اين زمینه. و تصریح رستگاری فردوسی (هر آن‌کس که پندم به 
کار آورد[...!؛ به فردوس اعلاش باشد وطن/ به نزدیک فردوسی پاک‌تن» اين آمرزش را برای 
همه محبان فردوسی طلب می‌کند ([...] محبان فردوسی پاک‌بین/ خدایا بیامرزشان 
اجمعین). اگرچه یادکرد سوم‌شخص از فردوسی نشان می‌دهد که شاعر این منظومه کوتاه 
کسی جز فردوسی است. در ادامه. ابیاتی در مدح سلطان محمود غزنوی آورده. که عدم 
وجودش در دیگر نسخ» نشان می‌دهد جزء همین بخش الحاقی است. یعنی شاعر بامدح 
ممدوح نادیده. خود را در مقام شاعر اصلی قرار داده‌است. 
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در ادامه اين جستار به تحلیل داستان زال. و فرجام نويافته او در تطبیق با یکی رویکرد 


۳- تحلیل شخصیت و فرجام زندگی دستان بر بنیاد نقد پسایونگی 
ان که کت فک ام اسلی رال اسان به ممی از رکه خرس وقسوگن است اریز 
متون پهلوی. نه یگانه‌پسر سام که یکی از شش پسر اوست که به پادشاهی سکایان در 
نیمروز رسیده‌است: «یکی از ایشان آپسران سام] را نام دستان بود. از ایشان او را فرازتر 
داشت و پادشاهی سکایان و ناحیت نیمروز را بدو داد. کدخدایی ابرشهر را او شکوه بخشید» 
(دادگی: ۱۳۶۹: ۱۵۱). 

سکاها؛ مردمانی جنگاور و مهاجر از تیره ایرانی بودند و دستان. نام اولین پادشاه نمادین 
این قوم بود؛ مشابه نقشی که فربدون برای ایرانیان داشت. بخشی از شباهت فریدون و زال 
محصول همین خویشکاری مشترک است: دو «شاه- نیا» که پزشک- افسونگرند. فریدون در 
شاهنامه. از سروش افسونگری آموخته‌است؛ در توطئه افگندن سنگی از کوه به پایین 
می‌انذازنن. فریدون قلبه اقسون ه«ستنک پرادران را هبنست و تختبید» آن نسنکه بیش 4 
(فردوسی. ۱۳۸۶: ۲۹۱/۷۳/۱): همچنین در زمان آزمودن پسرانش به‌شکل ازدهایی درمی‌آید که 
«همی از دهانش آتش آمد برون» (همان: ۲۲۴/۱۰۳/۱). در منابع پهلوی و ترجمه‌های باواسطه 
این آثار نیز به‌عنوان پزشک و درمانگری که با افسون بیماری» تب و مرگ را از تتن مردمان 
دور می‌راند (روایت‌پهلوی. ۱۳۶۷: ۶۲ و ۸۰ اوستا. وندیداد: فرگرد ۲۰/ بند۴-۱) و حتی به‌عنوان 
بنیان گذار طب از او یاد می‌شود «(ابن‌بلخی. ۱۳۶۳: ۳۶). از همه مهم‌تره هویت توتمی اوست که 
در تربیت توسط حمایت حیوان توتمی (گاو برمایه) و نام خانوادگی گاو در دودمانش تاده 
پشت تبلور بافته‌است (دادگی. ۱۳۶۹: ۱۴۹). 

دستان» جدا از مظهر خرد یا فر قدسی که در مورد کیخسرو و تطبیق با زروان که در 
مورد کیومرث بیشتر از وی صدق می‌کند. هم در نام و هم در خویشکاری از مظاهر قدرت 
جادوست. البته این نافی نقش الگویی پیر خرد در شخصیت وی نیست؛ خصوصاً در 
داستان‌های رستم که در مواردی به‌عنوان دستور و رایزن» قهرمان اصلی داستان را اندرز 
می‌دهد. تصاویر این کهن‌الگو در اشعار فردوسی در توصیف کنش‌های زال به‌کرات دیده 
می‌شود. اما اصل هسته روایی اسطوره دستان, از ولادتش که محتوی شباهت به دیوان 
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(موی سپید و روی تیره) است و «دیوزاد» خوانده می‌شود (فردوسی. ۱۳۸۶: 6۲۷/۲۵۵/۶ تا 
دیگر داستان‌هایی که نقش اصلی ایفا می‌کند. به‌علاوه داستان رستم و اسفندیار (که به‌ظاهر 
شخصیت فرعی است. اما نقشی بنیادین دارد که حذفش داستان را مختل می کند). کارکرد 
یک مرد روحانی افسونگر است. 

چنین شخصیتی نه یک جادوگر اهریمنی بلکه به تعبیر یوزنگ یک «کهن‌الگوی 
شخصیت مانایی ۱» است: مانا اصطلاح رایج در انسان‌شناسی. برای نامیدن نیرویی فراطبیعی 
و فراگیر جاری و نادیدنی است که جهان ماهی را به عالم مینو مرتبط کرده» ماده 
اولیه جادو را تشکیل داده لازمه قدرت. احترام و آبرو به شمار می‌آید. ظهور شخصیت 
مانایی. به باور یونگ, تجسم معنویات حاصل از آگاهی است و در نماد پیر خرد" شکل مادی 
به هرد کر فته انس ریما ری خهزنهای سای ی و مرودات تون رقلاه انار تا 
جانور) که هم‌پایه یکدیگرند. طبیعت را به شیوه نامرثی تسخیر می‌کند و با نیرویی جادویی؛ 
موجب اتفاقاتی می‌شود که مبتنی بر انرژی نهفته در جسم آنهاست. داشتن مانابه معنی 
داشتن قدرت موثر بر دیگران است و شخصیت‌های مانایی از طریق این نیرو قدرت رهبری 
یافته» از طریق شخصیت مقدس توت وحدت پا همبستگی یک گروه اجتماعی را تعین 
می‌بخشند. چهره مانایی [از دیدگاه پسایونگی آء به‌جز پیرمرد حکیم. در انواع نمودها چون 
مادر دانا آبا مظهر سوفیا؛ جادوگر پیامبر مغ رهبر عاقل و زرتشت نیچه. در رژیا و هنر 
تبلور می‌یابد. (202 ,144 :1999 ,12600 274-3101 ,127 :1939 ,1108 .ع010. 

زال نیز از طریق فرهمندی متبلور در تقدس توتم خود. نگاهبانی از سرزمین سیستان را 
عهده‌دار است و به همین جهت. افول فره او و رستم (فره در اساطیر ایران تبلور ماناست) 
پس از کشتن اسفندیان نابودی سیستان را نیز به‌دنبال دارد. سیمرغ (از نمادهای فره: همای 
سعادت) به‌عنوان یکی از مظاهر مانای نجات‌بخش. از البرز مقدس بر او نازل شده. دستان را 
به ناف جهان, مرز گیتی و مینو برده. پرورش می‌دهد تا تبدیل به یک «واسطه» شود. 
دستان. کاهن توتم قوم خود و بین توتم جمعی و مردمش یک واسطه ماناست؛ به همین 
جهت بسیاری از چاره‌اندیشی‌ها و درمانگری‌های شاهنامه به او بازبسته است و زمان 


بازگشت وی با خواب (الهامی غیبی: پیامی از ناخودآگاه: مشابه خواب گودرز در مورد 


1. ۱۷2۱۱3۷ 
2. 106 0۱0 ۷۷۱۶ 
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کیخسرو) به سام آگهی داده می‌شود (فردوسی, ۱۳۸۶: ۱۴۱/۱ .)٩۹-۹۵‏ ایزدتوتمی سیمرغ -که 
در عرفان اسلامی نمادپردازی خویشکاری الوهی‌اش را همچنان ادامه می‌دهد- بر جهان 
حماسه هبوط می‌کند و پرش. جزئی از وجود لاهوتی خود (جسم مانایی» را به او می‌دهد 
تا در هنگام لازم. مثلاً هنگام درماندگی رستم در برابر اسفندیار, کاهن مانایی» پر را در 
مراسمی آیینی. بر آتش مظهر الهی بسوزاند و او را به‌سوی خویش بخواند. در اندرز سیمرغ, 
پر او صراحتا 9 به کرات مظهر فر وی (نیروی مانا) قلمداد شده‌است: 


(همان: ۱۳۶/۱۴۵/۱ و 0۱۳۸ 


دستان یک «شمن» است. در ساختار ابتدایی جوامع باستانی» شمن «واژه‌ای سیبریایی به 
معنی «دانا»)» فردی بوده که مدتی را به دور از آدمیان در میان وحوش سپری کرده بوده. در 
بازگشت به جامعه, نقش‌های رئیس قبیله. پیشگو و روحانی بزرگ را ایفا کرده معمولاً در جریان 
یک مراسم آیینی. با اتصال به دنیای ارواح و نفوذ در ابعاد نامرتی جهان. عمل جادوگری. 
پیشگویی و شفا را انجام می‌داد (2007 را۲۱۵۵0 :2017 ,5۱8 .ع10. 

صحنه فراخوانی سیمرغ. یک «تصویر کهن‌الگویی»" از یک مراسم باستانی شمنی است. 
او با رفتاری چنان یک شمنْ به پیشواز مرغ بادستگاه می‌رود؛ سه هشیار (موبد) و سه 
آتشندان مرا تفن (عدد نمادین سه: مظهر کمال) را با خود به تیبغ یک بلندی (کوه: محل 
وحی و الهام) می‌برد؛ اندک پری از دیبا بیرون کشیده. می‌سوزاند؛ پاسی از شب می‌گذرد و 
سیمرغ پدیدار می‌شود؛ زال بدون همراهان» در مجمرها عود افروخته (استفاده از گیاهان 
دارویی/ خاص در مراسم: از رسوم شمنی). در پیشگاه سیمرغ حاضر شده. در برابرش 
«نماز» می‌برد و با سیمای گریان بوی می‌افروزد: 


بشد تیزباع ود زال از فراز سستودش فسراوان و ببس ردش نماز 
به پیشش سه مجمر پر از بوی کرد ز خون جگر بر دو رخ جوی کرد 


(فردوسی. ۱۳۸۶: ۱۲۳۹/۸-۳۹۷/۵و۵-۱۲۴۴) 
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همچون شاه موید کبانی که فره مقلهتر معتروعیشیل را آز انز هلر می گیدره رت 
مهریشت/ بندهای ۰۱۱۱-۱۰۸ زال نیز این خویشکاری را از ایزد توتمی خود. سیمرغ» دریافشت 
می‌کند. بخش اول نام سیمرغ در اوستا. مرغشو (- پرنده) و بخش دوم 63603 ساخت 
دیگری از «شاهین» (سائین) فارسی و 5۷602 سنسکریت. به معنای عقاب» است که نمایانگر 
وجود ماهیت ایزدی برای شاهین/ عقاب در فرهنگ‌های هندوایرانی است: در ریگ‌ودای 
هندی (ماندالای ۴/ سرود ۲۷ :1976 ,۷6۵02 ۴18 106 0۴ ۳۱۷۳۱۳5 ۰۲06 روح خداوند بزرگ. 
به صورت شاهباز 5۷6۳2 تحسم یافته‌است. این نام با بخش نخستین نام سیندخت آبه معنی 
دختر عقاب: زن-کاهن و شاهدخت توتم شاهین] مطابق فرض شده‌است (پورداوود» ۲۵۲۶: 
۱ پس ازدواج دستان با رودابه [- رودآب: از مظاهر باروری آ با هدایت سیندخت. نیز 
رفتاری در راستای تبلور کیش توتمی اوست. در اوستا (فروردین‌بشتبند )٩۷‏ و متون پهلوی 
(دینکرد/ کتاب نهم. فصل ۲۴ بند ۱۷. 1911 .0۴۱۱۵۴۲ .0۱06 سئنه نام شخصیتی 
روحانی, از شاگردان زرتشت بود؛ نخستین کسی که با صد پیرو در این سرزمین ظهور کرد 
صدسال زیست؛ همچنین نام کوهی در /وستا (زامیادیشت/بند ۱۳؛ پسن ۱۰/بند۱۱) است: کوهی 
که همچون درخت کیهانی (درخت بسیارتخمه: کنام سیمرغ در «رستم و اسفندیار» شاهنامه و 
/وستا: رام‌یشت/ بند ۷) خویشکاری واسطه بین زمین و آسمان را دارد. با توجه به معنی سئنه 
و اطلاقش به نام عابدی و یک کوه (عناصر جغرافیای قومی) و مادر رودابه (از مظاهر زایایی 
قوم» و همچنین با توجه به جنبه غیرزرتشتی سیمرغ شاهنامه و کشته‌شدن جفت او توسط 
اسفندیار در هفت‌خان» می‌توان گفت که این پرنده اساطیری. توتم قومی باستانی و حامی 
پیشازرتشتی خاندان زال بوده است. این کیش توتمی می‌تواند در نسبت با عقاب» ريشه سکایی 
قاری هه ات یت واشتان ای مسا ماجرف سکاها عقتا نهر اکعاش 
به‌دست‌آمده در میان تصاویر جانوران, بیش از همه. تصویر گوزن [آهو/ غرم] و عقاب تکرار می‌شود 
(نقل از مختاری؛ ۱۳۶۹: )٩۳‏ که هردو از نمادهای فره ایزدی و دارای کارکرد توتمی‌اند. همچنین بنا 
به مستندات مورخین یونانی» می‌دانيم سکاهاء مظاهر طبیعت را می‌پرستیدند؛ خدایانی 
چون ۰۲2010۷6560 الهه آتش و جانوران که بزرگترین مراسم دینی را برایش برپا 
می‌داشتند (رایس, ۱۳۸۸: )٩۲‏ تصویر آتش افروختن در مجمر برای فراخوانی سیمرغ نیز 
می‌تواند با این سنت مرتبط باشد. 
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دستان همچنین مجهز به قوای شمنی (جادو. درمانگری و پیشگویی) است. در 
میان انیا البته این جادو. جادوی سیید متعلق به نیروی فره 9 فروهرهای نیکان اسستت و در 
تضاد با جادوی سیاه اهریمنی. «تصاوبر کهن‌الگویی» جادوی سپید زال در شاهنامه بسیار 
است؛ ازجمله چون سیاوش به‌سلامت از آتش تیز می‌گذرد (خرق عادت). سودابه جادوی 


متشه تخس اهوم را کته انستن مرخ نبود آتش تیز, بامن به کین 
(فردوسی. ۱۳۸۶: ۵۳۱/۲۳۸/۲ 


در جنگ رستم و اسفندیار نیز هنگامی‌که رستم و رخش با مرگ تار مویی فاصله 
داشتند. سیمرغ با مرهمی که از شیر و پر خود فراهم کرده بود. به چشم‌برهم زدنی 
زخم‌های کشنده آنها را ناپدید کرد؛ یک خرق عادت که اسفندیار چون رستم را سالم دید 
در تصویری ناب. با تشبیه جادوی شگرف زال به دست‌یازیدن (تسلط) بر خورشید (حد 
اعلای هفر جادوگران باستانی این بود که خورشید: وا می‌پوشاندند) بذان اقزار کرد 
گام که دش اریخا وی نت به هنگام یازد به خورشید دست 
چو خشم آرد از جادوان بگ‌ذرد برابر نکردم پس این با خردا 
(همان: ۱۳۲۷-۱۳۲۶/۴۰۶/۵) 
اسفندپار به هنگام مرگ نیزء نابودی خویش را نه از نیروی رستم و چوبه گز و پیکان. که 
از جادوی زال می‌داند: 
توقای مرا هدیسرن تخشتت نگه کن بدین گز که دارم به مشت! [...] 
فسون‌ه او نیرنگ‌ها زال ساخت که آروند و بند جهان او شناخت 
(همان:۱۴۳۳-۱۴۳۱/۴۱۷-۴۱۶/۵) 
چوبه تیر را از خدنگ و نه گز می‌ساختند؛ تصویر اشاره اسفندیار به گز «در ابیات فوق). 
تضهای ,تجویی ,ما کار کز۵ خاده کر ان و ابزار آشضا در یک آیین شستی است: اضیلا ساغفن نیو 
نیزه از تصویر برکندن آن از شاخه خاصی از درخت مقدس میانه درباء تا پروردنش به آتش و 
رز (جایگزین احتمالی هوم آیینی» نه یک صنعت برای ساختن تير که اجرای یک سنت 
مذهبی برای خلق یک ابزار مانایی بود. فردوسی نیز به‌صراحت زال را افسونگر می‌خواند: 


فسونگر چو بر تیغ بالا رسید ز دیبایکی پر بیرون کشید [..] 
(همان: ۳۹۷/۵ /۱۲۳۹) 
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زال همچنین به دانشی مجهز است که پیشگویانه يا مرتبط با آینده یا برآیند دانش 
درونی است. در جنگ رستم و اسفندیانه سرنوشت شوم رستم و دودمان و سرزمینش را پس 
از کشتن اسفندیار پیش‌بینی می‌کند. در آزمون موبدان منوچهر نیز در عین جوانی؛ به 
پرسش‌هایی درباره زمان و آینده پاسخ می‌دهد که حیرت انجمن و «زهازه گفتن» شهنشاه 
را در پی دارد. او این «دانش» (لفظی که در شناهنامة تعضا به‌معنی دانستن/ دیدن انب 
ارآ نسم فاگ فقاسته 
چنان گشت زال از ببس آموختن؛ توگفتی ستاره‌ست از افروختن؛ 
به رای و به دانش به جایی رسید که چون خویشتن در جهان کس ندید 
(همان:۲۶۳-۲۶۲/۱۸۱/۱) 
منظر کهن‌الگویی» تلفیفی از روان‌شناسی نو اسان‌شناسسی لسبت از خی انسانداختن» 
شمن کسی است که در وضعیتی از آگاهی تغییریافته. به‌عنوان واسطه روحی" يا پزشک- 
جادوگر » شفادهنده معنوی" يا پیامبر به جهان روحانی وصل می‌شود ۷ :2011 ,عمتتاد۲ 
الیاده. شمنیسم را قدرت پرورش تکنیکی باستانی برای دریافت الهامات دینی می‌داند 
3-7 :1964). شمن از دید کهن‌الگویی. مظهری از توان یگانگی روان فرد با کیهان و رشد 
هشیارانه خودآگاهی در سطوح وسیع ناخودآگاه جمعی است. رشدی که از طریق یکی‌شدن 
فرد با مانا و رشد فرهمندانه روان حاصل می‌شود. در منابع روان‌شناختیء نمادهای حیوانی 
(در مورد زال نماد شاهین) کارکرد شناخت واقعیت ناخودآگاه جمعی را دارند و آیین‌های 
شفابخش. واقعیت درمانگر و توانایی‌های فراگیرانه شمن را نشان می‌دهند. در این دیدگاه. 
هسته شمنیزم. توانایی ارتباط مستقیم با روان درونی انسان و بازتاب آگاهی رشدیافته با 
ریاضت در ناخودآگاه جمعی است (18-32 :2010 ,ع‌ابا۲۱۵ :2002 ۶۷۷۵۲ 53006۲ ,۷106). 
بنابراین دستان. شمن ایزد سکایی-پارتی (ایرانی)» با مظهر عقاب. است که توسط این ایزد 
انتخاب و تربیت شده. پس از پرورش در ناف جهانء به میان پیروان بازگشته تا به‌عنوان یک 
شاه- موبد واسطه فیضان نیروی مقدس مانا باشد. مرگ او نیز در این روایت الحاقی در همین 
راستا قابل‌تحلیل است. این روایت. علاوه بر نویافته بودن. در قیاس با دیگر گزارش‌ها که تنها 
اشنارتی کوتاهنده تنها یادکره با جزئیات از کیفیت مرگ زال است؛ درضمن, با خویشکاری 


مکی ۱۷۱6۵ :1 
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باستانی این شخصیت نیز همگرا بوده» بنا بر این بافت متجانس, نه روایتی ساختگی که 
برگرفته از روایت شفاهی درخورتاملی بایستی باشد. در این روایت. زال با شنیدن خبر مرگ 
بهمن. بر زمین نماز می‌گذارد و به خواست خوبش می‌میرد. در تحلیل کهن‌الگوبی این روایت 
دو نکته مهم وجود دارد: مرگ اختیاری و مردن در حالت سجده (خمیده). 
کرده‌اند. یک آزمون عرفانی است که به روایت رساله مشهور اسان کامل, انسان با آن از مرتبه 
علم‌الیقین به عین‌الیقین می‌رسد. زیرا: «حجاب آدمیان جسم است. چون روح از جسم بیرون 
آمد. دیگر هیچ‌چیز حجاب او نمی‌شود» (نسفیء ۱۳۷۹: ۱۵۴). این نوع مرگ خود تولد فانی و از 
مظاهر کهن‌الگوی مرگ و ولادت مجدد و از نمادهای دست‌یابی به کمال معنوی است. در 
آزمون‌های شمنی نیز مرگ ارادی از مظاهر دست‌یافت به جاودانگی است. در آیین هندو و 
آیین بودایی» که از مظاهر کیش شمنی به شمار می‌رود» یک «یوگی» (فرد مراقبه کننده) با 
206-6 :1964 ,ع۱20]». از منظر پونگ این مرگ مظهر کاملی از فردیت است؛ زیرا «یک 
انسان باید بمیرد» تا به خویشتن خود دست یابد» (124 :2000 ,0۳100). شکل مرگ او نیز 
در حالت سجده. نشان‌دهنده همین رضایت و خوشنودی است. یک واسطه الهی که 
مأموریتش تمام شده و در حالت شکرگفتن به جسم ابدی خود منتقل می‌شود. این نوعی 
تولد است؛ حالت خمیده زال در لحظه نمازبردن که موهوم حالت جنینی است. خود از 
نمادهای ولادت است. یکی از اشکال آشنای گورهای باستانی هندواروپایی. از جمله گورهای 
سکایی» گور خمره‌ای است که مردگان در آن» در خمره‌هایی با وضعیتی مشابه جنین در 
داخل رحم مادر دفن می‌شدند. بر مبنای یک اعتقاد باستانی» پس از مرگ نیز جسم باید به 
همان حالت ولادت به خاک سپرده شود؛ این نوع تدفین گوبای تولدی نو در جهان دیگر 
مرگ زال نیز بخشی از اسطوره یگانگی شمن با توتمش 9 جاودانگی اوست؛ البته نه با 
الگوی نامیرایی زروان که با الگوی مرگ ارادی شمن در کیش رازایین خویش که متضمن 
بازگشتش به جسم ابدی آو یعنی حلول در پیکر توتمی آوست؛ در چنین ولادت مجددی, زال 
با سیمرغ یگانه می‌شود. 
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۴- نتیجه گیری 
انجام برخی شگردهای حکمت. طبابتی که بیشتر جادوست تاعلم (ناپدید شدن زخم به 
محض مالیدن پر يا درمان آنی زخم‌های مرگبار» ساختن ابزار غلبه بر دشمن رویین‌تن در 
قالب یک مراسم مذهبی. دانش خارق‌العاده نسبت به جهان و به‌ویژه افسون فرهمندانه 
(جادوی سپید). مجموعاً ظرفیت ابعاد تازه‌ای از ظرفیت تحلیل اسطوره‌ای شخصیت الگویی 
دستان را نشان می‌دهد. او از حیث انسان‌شناختیء در قیاس با بافت بدوی جوامع باستانی. 
طبیعت» تصاویری ادبی از فرهمندی او 9 نقش واسطهوار در اتصال به مانا (فره)؛ 9 تصاویر 
کنایی در انتساب جادو به وی -در تعلیل خرق عادات- از زبان اشخاص داستان» جملگی دارای 
ارزش کهن‌الگویی‌اند و بر مبنای الگوهای شخصیت مانایی» پیر خرد. شمن درمانگر -جادوگر- 
پیشگوی قبیله. و خویشکاری فرزندخوانده جانور توتمی قابل تحلیل‌اند. در رویکرد یونگی» پیر 
پسایونگی» واسطه خدای متجلی در نماد عقاب با اتصال به منبع لایزال نیروی او (فره» باید 
تعادل را در جهان حفظ کند. اهمیت داستان زال» برای سیستان و رستم ازاین‌جهت نمودار 
می‌شود. او یک شمن است که باید بر قوای طبیعت تسلط پیدا کند و نقشی که به‌عنوان پیر 
است که به او واگذار شده‌است. 

در ارزیابی پاسخ پرسش‌های تحقیق می‌توان گفت: 
در قبال پرسش محتوایی اول. با توجه به اشاره مجمل‌لتواریخ به ابیات مفقود بهمن‌نامه در 
اتفاق مرگ زال در عصر دارا و مرگ زال در روایت نویافته پس از بهمن. این روایت با روایت 
کتشگه موه جر شا ره مدکور مشفام تا 1 وده تما بر متامموهاست امن با کش 
ناشناخته‌ای از منابع فرجام بهمن سروده شدهء توسط سا تیش به شاهنامه فردوسی آفزوده 
شده‌است. 
در قبال پرسش محتوایی دوم با توجه به اينکه مهم‌ترین مستند برای تطبیق زال با زروان 
کیومرث برای تطبیق با زروان. این تحلیل تا حد زیادی از اعتبار ساقط می‌شود. 
در قبال پرسش روشی اول. اگرچه تطبیق زال با کهن‌الگوی پیرخرد در نقدیونگی» همچنان 
معتبر است. با توجه به ظرفیت بیشتر این تطبیق در بخش‌های ثانوی خویشکاری زال برای 
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رستم. و عدم وجود کثرت در تصاویر این الگو در داستان. در نقد پسایونگی کهن‌الگویی که 
مبتنی بر کثرت تصاویر است. در نقش شمنی زال در نسبت با نوتم وی (سیمرغ) دیده 
مین و9 

در قبال پرسش روشی دوم. آفزودن رواٍیت جدید مرگ زال به پیکره متنی» دو تصویر 
کهن‌الگویی مهم به اسطوره زال می‌افزاید: مرگ ارادی و مردن به حالت نماز که قابل‌تأویل به 
بازسازی سمبولیک تصویر باستانی تدفین جنینی است و کهن‌الگوی مرگ و ولادت مجدد را 
تبدیل به علت غایی تحلیل کهن‌الگویی زال در نقد پسایونگی می‌کند که جایگزین اصالت 
الگوی یونگی پیرخرد می‌شود. 
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نظریه «نوشتار زنانه» الن سیکسو از توهم تا واقعیت: 
آسیب‌شناسی در یافت نوشتار زنانه در برخی پژوهش‌های نظری فارسی 


9 ۰ ۲ مه ۰ 4 
فرشید نوروزی روشناوند 9*۱ 
محمد غفاری 2۲ 


چکیده 

با اوچ‌گرفتن جنبش‌های فمینیستی در نیمه دوم سده بیستم, بسیاری از نظریه‌پردازان ادبیات به بررسی 
امکان و چگونگی زنانه‌نویسی پرداختند. یکی از آنان الن سیکسو متفکر فرانسویء است که با طرح‌کردن 
نظریه «نوشتار زنانه» در جستار کللاسیک «خنده مدوسا» بحث‌های فراوانی در محافل فرهنگی غربی 
برانگیخت. در ایران نیز پژوهش گران بسیاری به موضوع نوشتار زنانه پرداخته و آن را از منظر ادبی و 
اخلاقی-اجتماعی واکاویده‌اند. بااین‌حال. به دلایلی ازجمله نبود ترجمه کاملی از مقاله «خنده مدوسا». 
در پژوهش‌های فارسی گاه خوانش‌هایی مغالطه‌امین ایدئولوژیک. 9 نادقیق از نظربه سیکسو عرضه 
شده‌است. هدف جستار حاضر بررسی نقادانه یکی از پژوهش‌های فارسی پرخواننده در این زمینه» 
آسیب‌شناسی کلیشه‌های مطرح‌شده درباره نظربه نوشتار زنانه در آن‌گونه پژوهش‌هاء و ابهام‌زدایی از این 
حاضر این است که نظریه نوشتار زنانه در پژوهش‌های نظری فارسی چگونه دریافت شده و آن دریافت‌ها 
تا چه اندازه دقیق و مستند بوده‌اند؟ در پاسخ به این پرسش. ابتدا درون‌مایه‌های اصلی جستار «خنده 
مدوسا» به‌اختصار شرح داده می‌شوند؛ سپس پژوهش‌های نظری فارسی با توجه به درون‌مایه‌های 
برشمرده بررسی و نقد می‌شوند. مقاله حاضر نشان می‌دهد که برخلاف تصورهای رایج در بعضی 
پژوهش‌های فارسی نوشتار زنانه نه منحصر به آثار نویسندگان موّنث است و نه اساسا نافی ارزش‌های 
اخلاقی و نهادهای اجتماعی مانند ازدواج» باردارشدنء و مادربودن. 


۱. استادیار زبان و ادبیات انگلیسی دانشگاه مازندران» بابلسر ایران. (نویسنده مسئول) ۴۵0۷۷۲۵۵۱2۱۵۱۱۵۴ 
۲. استادیار زبان و ادبیات انگلیسی دانشگاه اراک ایران. ۲۰۳ 6۵ ۲۱-2037۲2۳۷ 
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۱- مقدمه 
الن سیکسو! (زاده ۱۹۳۷) یکی از برجسته‌ترین و بحث‌انگیزترین متفکران فرانسه در عصر 
حاضر است. سیکسوء در مقام یکی از پیشگامان فمینیسم پساساختارنگر» جایگاه والایی 
میان نوبسندگان و نظریه‌پردازان ادبیات و علوم انسانی یافته‌است. یکی از مطرح‌ترین و 
جنجالی‌ترین نظریه‌های او نظریه «وشتار زنانه" است که سال‌ها محل بحث و تأمل ناقدان 
و نظریه‌پردازان ادبیات بوده. طرفه آنکه از بدو معرفی‌شدن این نظربه در جستار کلاسیک 
«خنده مدوسا»" (1976 ,ولا60» هم بسیاری از مخالفان فمینیسم از سیکسو انتقاد 
کرده‌اند و هم بسیاری از مدافعان فمینیسم. منتقدان نظریه سیکسو را می‌توان به دو گروه 
تقسیم کرد: گروه اول ارجاع سیکسو به اندام جنسی موّنث در حکم الگویی برای نوشتار 
زنانه را مردود می‌دانند و معتقدند سیکسو با این نظریه اگاهانه قصد براندازی اخلاقیات و 
نهادهای قوام‌بخش جامعه را دارد (نک. طاهریء ۱۳۸۸ و گروه دوم گمان می‌کنند نوشتار 
مورد نظر سیکسو با اتکا به کلیشه‌های جنسیتی جوامع مردسللار مانند باردارشدن و 
مادربودن. درنهایت باعث ترویج دوباره و تقویت ساختارهای قدرت حاکم می‌شود (نک. 
1 ,10۳65 و برادران» ۱۳۹۴). 

زندگی سیکسو در مقام زنی بهودی که کودکیء نوجوانی» و بخشی از جوانی‌اش را در 
الجزایر یکی از مستعمره‌های مسلمان‌نشین فرانسه. سپری کرده. با مفهوم درحاشیه‌بودن عجین 
بوده‌است (رشیدیان, ۱۳۹۴: ۳۹۷). بسامد زیاد مفهوم‌هایی چون دیگریش اختگی * ناخودآگاه» 
مرگ. سرکوب ‏ آزادی و جز آن در آثار اين متفکر بیانگر این است که ذهن او همواره در حال 
دادوستد با محیط ناساز بیرون بوده. و همین موجب علاقه‌مند شدن او به پژوهش درباره 
شا نیشن و سا یه اند کان شاه انیت نان شوه تاه تال اتف امن موی 
زنان و ناقد فمینیست ادبیات. نمونه بارز تلاش روشن‌فکرانه برای تردید در گفتمان‌های 
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روایت سیکسو از فمینیسم ما از فضای حاکمیت‌ستیزانه ایجادشده پس از جنبش‌های 
دانشجویی سال ۱۹۶۸ فرانسه علیه نظام سرمایه‌داری است. ازهمین‌رو سیکسو در آثارش مدام به 
دیگر گفتمان‌های برابری‌طلب معاصر ارجاع می‌دهد و جنبش زنان را در پيوند با نظریه 
شناسایی و دسته‌بندی عناصر نوشتار زنانه کار آسانی نیست زیرا سیکسو عامدانه «خنده 
مدوسا» را طوری نگاشته که با مانیفست‌های معمول دنیای ادبیات» که غالباً فهرستی معین از 
می‌آید که اجتناب از تصریح. گریز از بازنمایی» تعین‌ناپذیری و مقاومت در برابر ترجمه 
درحقیقت بخشی از راه‌کارهای آگاهانه این متفکر برای مرکزیت‌زدایی از «قضیب»" باشند. که 
طنعا خوشایند بسیاری از منتقدان او نبوده‌است. منتقدانی که نظریه او ره به‌دلیل آنجه 
مهمل گوبی 9 مغلق‌نویسی 9 نامنطقی‌بودن می‌خوانند (طاهری. ۸ )+ به‌لحاظ «علمی» 9 
آکادمیک بی‌اعتبار می‌دانند. درواقع می‌توان گفت که «خنده مدوسا» خود نوشتاری زنانه 
است. و فرض مولف آن احتمالاً این است که خواننده آن می‌باید برای فهم آن تصورهای قالبی 
خود درباره متن‌های به‌اصطلاح «علمی» آثار رئالیستی. و مانیفست‌های رایج ادبیات را کنار 
بگذارد» وگرنه در هزارتوی این متن گم می‌شود و شاید. مانند ساير منتقدان جنبش‌های 
پساساختارنگری و پسامدرنیسم» آسان‌ترین راه را انکار سیکسو و ایده نوشتار زنانه بپندارد. 
این‌قبیل خوانش‌های «یدئولوژیک» از آرای سیکسو به‌ویژه خوانش‌هایی که برخضی 
پژوهندگان ایرانی به‌دست داده‌اند به‌ویژه طاهریء ۱۳۸۸ ما را به نوشتن جستار حاضر برانگیخت. 
در سال‌های اخیر, مباحث مرتبط با جنبش زنان جایگاه ویژه‌ای در جامعه دانشگاهی کشورمان 
پیدا کرده‌است. نظریه نوشتار زنانه نیز که بخشی از گفتمان فمینیسم است. از این قاعده مستئنا 
نبود؛ به‌همین‌دلیل چند مقاله و کتاب به‌طورخاص به این موضوع پرداخته‌است. بااین‌حال بیشتر 
آنهاء خواه موّید نظریه نوشتار زنانه باشند خواه منکر آن» دارای یک وجه مشترک‌اند: شرح یا نقد 
نظریه نوشتار زنانه نه بر مبنای آثار خود سیکسو 9 هم‌فکران پساساختارنگر او بلکه با استفاده از 
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منبع‌های دست‌دوم يا دست‌چندم به قلم پژوهندگان و ناقدان دیگر (برای مثال نک. طاهری. ۱۳۸۸؛ 
فتوحی: ۱۳۹۱ تیکمنش و برجی‌خانی» 1۱۳۹۲ رضوی و صالطی‌نیاء ۱۳۹۲ قاسمزاده و علیاکسری: :1۱۳۹۵ 
قربانپور و اشکبوس ویشکایی, ۱۳۹۵؛ و عاملی رضاییء ۱۳۹۸). ازآنجاکه جستار «خنده مدوساهی 
سیکسو نخستین اثر او که مفهوم نوشتار زنانه را معرفی و تبیین می‌کند. هنوز کامل به فارسی 
ترجمه نشده‌است. آن دسته از محققان فارسی‌زبان که با زبان‌های اروپایی اشنا نیستند غالبا 
ناگزیر بوده‌اند که آرای او را از صافی آگاهی پژوهش گران دیگر ببینند» که گاه چندان عینی‌نگر و 
منصف نبوده‌اند. این نقیصه. به‌لحاظ پژوهشی و آکادمیک: طاتا مانع بزرگی در راه شناخت 
دقیق اين نظریه‌پرداز به‌شمار می‌آید. افزون‌براین به نظر می‌آید که نقد سیکسو در ایران گاهی با 
تعصب و گرایش‌های ایدئولوژیک درآميخته باشد. به‌نحوی که بررسی ابعاد نطری, ارزش ادبی؛ و 
ویژگی‌های سبکی نوشتار زنانه در پژوهش‌هایی نظیر پژوهش مورد بررسی ما جای خود را به 
جدل‌هایی مغالطه‌امیز علیه جنبش‌ها و نظریه‌های فمینیستی داده‌اند» و این بی‌گمان موجب 
گمراه‌شدن پژوهشگران دیگر می‌شود و بخشی از جامعه فارسی‌زبان را از شناخت صحیح نظربه 
نوشتار زنانه محروم می‌کند. 

در یک دهه اخیر پژوهش درباره نوشتار زنانه در آنار نویسندگان فارسی‌زبان مدرن تا 
حدودی رواج یافته‌است و شماری از پژوهندگان نظریه نوشتار زنانه را در تحلیل و نقد رمان‌ها و 
سرگذشت‌نامه‌های فارسی به کار برده‌اند (ازجمله. نک. فتوحیء ۱۳۹۱؛ نیک‌منش و برجی‌خانی, ۱۳۹۲؛ 
رضوی و صالحی‌نیاء ۱۳۹۳ و ۱۳۲۹۴؛ سلیمی کوچی و شفیعی. ۱۲۹۳؛ قاسم‌زاده و علیاکبری. ۱۳۹۵؛ قربانیور و 
اشکبوس ویشکایی, ۱۳۹۵؛ دلبری و دیگران» ۱۳۹۶؛ و عاملی رضاییء ۱۳۹۸). بااین‌همه, به دلایلی که در 
جستار حاضر بحث شده‌است. یکی از پیامدهای برخی از این پژوهش‌ها تأیید ضمنی, بازتولید. و 
تقویت کلیشه‌های جنسیتی درباره هویت. زبان. و سبک ادبی زنان و عرضه انگاره ای سطحی و 
گمراه‌کننده از نوشتار زنانه بوده‌است. برای نمونه» رمان‌های بررسی‌شده در بعضی از این جستارها 
فقط به این دلیل نمودار نوشتار زنانه در نظر گرفته شده‌اند که به قلم نوبسندگان موّنث نوشته 
شده‌اند يا به زندگی روزمره شخصیت‌های زن می‌پردازند (نک. فتوحی. ۱۳۹۱؛ نیک‌منش و برجی‌خانی؛ 
۲ قاسمزانه و غلی‌اکبری: ۱۳۹۵ قربانیور و اشکیوس میشکایی. ۱۳۹۵ ادی و ذیگران: ۶۱۳۹۷ غاملن 
رضایی. ۱۳۹۸: کاشی‌زاده و دیگران. ۱۳۹۹). افزون‌برآن بسیاری از این پژوهش‌هاء هرچند موضوع و 
مسأله جالب‌توجهی دارند و بعضاً نکته‌های مفیدی نیز بیان کرده‌اند. همان‌طور که پیشتر ذکر 
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شد. با اتکا به منبع‌های دست‌چندم صورت گرفته‌اند. بدیهی است که ارزیابی کیفیت و میزان 
کارآمدی پژوهش‌های مذکور از حوصله جستار حاضر بیرون است و اصولاً باید موضوع پایان‌نامه 
يا رساله‌ای جامع و مفصل در زمینه واکاوی دریافت نظریه‌های غربی ادبیات در زبان فارسی (در 
این مورد. نقد فمینیستی) و بررسی کلیشه‌های شکلگرفته درباره آنها در جامعه پژوهش‌گران 
ادبیات فارسی باشد. 

براین‌اساس پرسش پژوهش حاضر این است که نظریه نوشتار زنانه در پژوهش‌های 
نظری فارسی چگونه دریافت شده و آن دریافت‌ها تا چه اندازه دقیق و مستند بوده‌اند. در 
پاسخ به این پرسش. جستار حاضر ابتدا درون‌مایه‌های اصلی نظریه نوشتار زنانه سیکسو را 
براساس جستار «خنده مدوسا»ی او به‌اختصار شرح می‌دهد وء سپس. به بررسی نقادانه 
پژوهش‌های نظری فارسی منتشرشده درباره این نظریه می‌پردازد. پژوهش‌های فارسی 
منتشرشده در این زمینه پرشمار و مفصل نیستند؛ به‌همین‌دلیل در بخش بحث و بررسی, بر 
یکی از آنها تمرکز می‌کنیم که صبغه انتقادی بیشتری دارد (یعنی طاهری. ۱۳۸۸) وء با عرضه 
تحلیلی دقیق از آرای سیکسو در جستار «خنده مدوسا». که بیانیه او در مقام متفکر 
فمینیست پساساختارنگر است. به انتقادهای واردشده به نظریه سیکسو پاسخی مستدل و 
مستند می‌دهيم. جستار موردنظر (طاهری» ۱۳۸۸) ازاین‌جهت انتخاب شده که اولاً جنبه 
نظری و انتقادی دارد و نه کاربردی. انیا یکی از قدیمی‌ترین» پرمخاطب‌ترین؛ و 
پرکاربردترین نوشته‌های فارسی در این حوزه بوده‌است"*. درواقع» تا جایی که جست‌وجوی 
نویسندگان حاضر نشان می‌دهد. مقاله طاهریء در کنار کتاب کامران برادران (۱۳۹۴) و 
جستار بهزاد برکت (۱۳۹۶» یگانه منبع نظری منتشرشده درباره نظریه نوشتار زنانه در زبان 
فارسی به شمار می‌رود. البته» فصل «سبک زنانه» در کتاب سبک‌شناسی: نظریه‌ها» 
رویکردها» و روش‌ها تألیف محمود فتوحی (۱۳۹۱) را نیز می‌توان یکی دیگر از آثار نظری 
فارسی درباره زنانه نویسی در شمار آورد. اما فصل مذکور نه اشاره‌ای به سیکسو و نظریه او 
کرده و نه رویکرد و روش مشخصی در توصیف نوشتار زنانه اتخاذ کرده‌است. بحث فتوحی 
(۱۳۹۱) درواقع بازگویی مطالبی است که زبان‌شناسان درباره زبان زنان مطرح کرده‌اند. 
نکته‌ای که در این‌نوع پژوهش‌ها مغفول مانده یا مفروض تلقی شده مسأله تمایز کارکردی 
(و نه لزوماً ذاتی) زبان روزمره با زبان آفرینش متون ادبی است. آنچه زبان‌شناسان 
ویژگی‌های زبان زنان انگاشته‌اند با استناد به کاربرد زبان در موقعیت‌های روزمره (ناادبی) 
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شناسایی و دسته‌بندی شده‌است. اما از قرار معلوم فرض پژوهندگانی چون فتوحی آن است 
که همان ویژگی‌ها بی هیچ تفاوتی در زبان آثار ادبی زنانه نیز وجود دارند. در بخش‌های 
بعدی جستار حاضر به این موضوع بازخواهیم گشت. 

بنا بر اطلاعات مندرج در وب‌گاه کتابخانه ملی ایران» در زبان فارسی یگانه کتاب نظری 
که به بحث نوشتار زنانه اختصاص یافته نوشتار زنانه: بداه هگویی در مه تألیف کامران 
برادران است. برادران. هرچند اصل نوشتار زنانه را به‌دلیل «مقاومت راهبردی دربرابر 
تعریف‌پذیری» می‌ستاید (۱۳۹۴: ۲۸) و آن را پژواک صدای عناصر دگرسان و حاشیه‌نشین 
می‌داند» به‌شدت به سیکسو می‌تازد و او وی «احمق» می‌نامد (همان: .)۲٩‏ به‌زعم 
برادران. تلاش سیکسو در «تبیین زنانگی به‌مثابه عنصری خودمحور و خودانگیز» چیزی جز 
خیال‌پردازی نیست و درنهایت» جز تحکیم ساختار قدرت نتیجه‌ای در پی نخواهد داشت 
همان: ۷۴ زیرا «آن دسته از رویکردهای فمینیستی که بر طبل هویت زنانه می‌کوبند و از 
تثبیت زنانگی در جامعه حرف می‌زنند [...] اعتبارشان را از ساختار آساحت] نمادین! آدر 
نظریه ژاک لکان] می‌ گیرند» همان: ۷۲). 

ناگفته نماند که کتاب دیگری به نام گفتمان زنانه: روند تکوی ن گفتمان زنانه د رآثار 
نویسندگان ز ن/یرآنی تألیف سیدعلی سراج (۱۳۹۴ در اين حوزه به زبان فارسی در دست است. 
که البته با رویکردی زبان‌شناسانه و نه پساساختارنگرانه, به بررسی ویژگی‌های «زنانه زبان 
رمان‌هایی چون سووشون آثر سیمین دانشور خانه /دریسی‌ها اثر غزاله علیزاده» پرنده من اثر 
فرببا وفی» و عادت می‌کنيم اثر زویا پیرزاد پرداخته. نکته مهم این که در کتاب مذکور حتی 
اشاره‌ای به نام سیکسو و نوشتار زنانه مد نظر او نشده و موّلف فقط آتاری را تحلیل کرده که هم 
نویسندگان و هم شخصیت‌های اصلی آنها زن بوده‌اند. بنابراین به دو دلیل پژوهش سراج در 
تن تصش مررس ‏ تخواهی شتسقه همان کرت که تام کاب از (تض ای ان 
پیداست. آن پژوهش در زمره پژوهش‌های فمینیستی پساساختارنگر (به‌ویژه با رویکرد 
سیکسویی) جای نمی‌گیرد؛ و دوم» پژوهش سراج از نوع کاربردی است نه نظری» و بخش نظری 
ابتدای کتاب نیز بر معرفی نظریه‌های زبان‌شناسی و سبک‌شناسی گفتمان زنانه تمرکز کرده. 

می‌توان گفت که معتبرترین و دقیق‌ترین پژوهشی که تا کنون به فارسی درباره نظریه 
نوشتار زنانه منتشر شده. جستار برکت (۱۳۹۶) به نام «زنانگی نوشتار: دیباچه‌ای بر روش‌شناسی 
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نسبت زبان و جنسیت» است. برکت بااتکابه تفاوت «جنس» و «جنسیت»" در گفتمان 
فمینیسم پساساختارنگر ازجمله در آرای سیکسوء تحلیلی گفتمانی از مختصات زبان و نوشتار 
به‌دست می‌دهد و به این نتیجه میرسد که زبان پدیده‌ای سیال است و در روند گفتگو شکل 
می‌گیرد. برکت زبان ۳ پدیده‌ای تاکتی می‌داند 9 معتقد است که «زبان در ژرف‌ساخت 9 
روساخت نمایش اقتدار مردانه است. هرچند می‌توان اين اقتدار را به چالش کشید» (۱۳۹۶: ۲۸). 
وی از قطعیت‌ناپذیری مفهوم نوشتار زنانه در نظریه سیکسو دفاع می‌کند» زیرا باور دارد که 
مصداق‌های زنانه و مردانه در زبان و نوشتار مدام در حال تغییر و جابه‌جایی‌اند (همان: ۲۷). 
نگارندگان مقاله حاضر در آسیب‌شناسی دريافت نظریه نوشتار زنانه در پژوهش‌های فارسی 
تگرشی,ششایه با تکرش بر کت اعتیان کرخهانت الیه الهش ار بر کت آسیب‌شتاسی و ففتد 
پژوهش‌های فارسی موجود نیست. در عوض, او بیشتر به هم‌سنجی نوشتار زنانه با یافته‌های علم 
زبان‌شناسی پرداخته‌است. اما ما بر نظربه سیکسو تمرکز می‌ کنیم و ایده او را با تفصیل بیشتری 
رح می دطیع: 

به این ترتیب» هدف این پژوهش کیفی به‌دست‌دادن گزارشی دقیق از نظریه نوشتار زنانه با 
اتکا به آثار خود سیکسو و تبیین کزفهمی‌های صورتگرفته از آرای او در پژوهش‌های فارسبی 
یکی از کلیشه‌های نظریه و نقد ادبیات در ایران را واکاوی می‌کند و نشان می‌دهد که یکی از 
مهمترین مفهوم‌های نظریه فمینیستی ادبیات» یعنی نوشتار زنانه. چه سرنوشتی در پژوهش‌های 
فارسی‌زبان مورد اشاره پیدا کرده و گروهی از پژوهشگران ایرانی چقدر درباره آن دچار کزفهمی 
شده‌اند. جستار حاضر می‌تواند نقطه آغازی باشد برای شناخت درست و مستند نظربه سیکسو 9 
قبیین .دقیق ان برا پزوهشران قاری بان عویزه کسانی که‌قادی تیشتته از متتن اضتلی آثار 
نظریه‌پردازان غربی ادبیات استفاده کنند. افزون‌براین» این نوشته نمونه‌ای خواهد بود از مواجهه 
نقادانه و گفتگوی آکادمیک با نوشته‌های پژوهشی دیگر در حوزه نظریه ادبیات. به‌خصوص 
نوشته‌های پرخواننده و پرکاربردی که شاید اکنون در نظر بسیاری فارسی‌زبانان در این حیطه تا 
اندازه‌ای جنبه «کلاسیک» يافته باشند. 
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۲- الن سیکسو و حستار «خنده مدوسا» 


بی‌گمان. سیکسو دوشادوش لوس ایریگاره" و جولیا کریستوا"» مطرح‌ترین نظربهپرداز 
فمینیسم پساساختارنگر شناخته می‌شود. این جنبش ساختگشایانه » که به‌علت خاستگاه 
جغرافیایی و فرهنگی‌اش. مدت‌ها به «فمینیسم فراتسوی» نیز شتهره بتمهه با استفاده اد 
روش تفکر و نظام مفهومی اندیشمندانی چون ژاک دریدا" و ژاک لکان. اصول بنیادی 
فمینیسم را بازتعریف کرد و برداشتی جدید از ارتباط زنانگی و نوشتار عرضه کرد. جستار 
«خنده مدوسا» نوشته سیکسو (1976 ,5لا0)) را شاید بتوان مهمترین اثر در این حوزه 
دانست. که چهل‌وشش سال پس از انتشارش همچنان محل بحث و بررسی ناقدان است. 
گفتمان پساساختارنگری ذات‌ب‌اوری" و نظام سلسله‌مراتبی" تقابل‌های دوجزئی" را 


نیز در مقام فمینیستی پساساختارنگر» در وهله اول توجه خود را به تقابل‌های دوجزتشی 


تاریخی «مرد ازن» و «خود / دیگری» معطوف می‌کند 9 در پبی أنْ اتتحت که به شیوه 
براندازد (همان: ۳۵۹-۳۵۵ 


سیکسو در «خنده مدوسا»> از زنان می‌خواهد که بدون ترس» شرم» یا احساس گناه» «بدن» 


خود را «بنوبسند» و با الهام‌گرفتن از جسمیت و سکسوالیته خود. که به‌زعم او قرن‌ها سرکوب 
شده‌است روایت گری کنند. به بیان دیگر. سیکسو بدن زنان را منبع تکثر و چندصدایی می‌داند و 
تحقق بخشند که در نوشتار مابازای آن ستیالینت و بی‌کرانگی است (880 :1976 :05)). از دید 


سیکسوء مردان قلم‌به‌دست در نظام معنایی قضیب‌محور !* «همواره با جوهر سیاه می‌نویسند 9 
اندیشه‌های خود را به‌دقت در قالبی جای می‌دهند که ساختاری با مرزهای معین و به‌شدت 
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تحمیل‌شده دارد» (نانگ ۱۳۹۸: ۳۵۸ حال‌آنکه نوشتار زنانه مدنظر سیکسو نه سرکوبگر است و نه 
محدودیتی اعمال می کند: همان گونه که ناخودآگاه» در حکم سرچشمه امیال ما محصور و 
منوت تست توشتتار خنانه نیو داقبا در ال سب دریخ است و نمی‌توان آن را در چارچوب 

بنابراین طبق نظریه سیکسو نوشتار زنانهه به‌دلیل نامتناهی‌بودن و تعین‌ناپذیری» مفهومی 
ایدهآل 9 همواره در روند محقق «شدن» است. رامان سلدن و پیتر ویدوسون» خصیصه اصلی 
آرای سیکسو را «نفی نظریه» می‌دانند (۱۳۹۷: ۰0۳۱٩‏ زیرا جستار او هرچند از آن به «جستار» 
ادبیات دارد و نمی‌توان آن را به قالب‌های متعارف نسبت داد. بااین‌حال, به نظر پژوهندگان 
حاضر با خوانش دقیق. می‌توان درون‌مایه‌های اساسی زیر را در «خنده مدوسا» بازشناخت: ۱- 
بازتعریف مفهوم جنسیت؛ ۲- تأکید بر نقش ضمیر ناخودآگاه در نوشتار و شباهت آن با مفهوم 
زنانگی؛ ۳- برجسته‌سازی نقش دیگری و پیونددادن زنان و دیگر گروه‌های به‌حاشیه‌انده‌شده؛ و 
۴- بازتعریف مفهوم‌های به‌ظاهر بیولوژیکی چون بارداری و مادرانگی. در ادامه مقاله حاضر در 
خلال آسیب‌شناسی دریافت نوشتار زنانه در پژوهش‌های فارسی مورداشاره. این درون‌مایه‌های 


اصلی نوشتار سیکسو را به تفصیل شرح خواهیم داد. 


۳- نوشتار زنانه: «توهمی غیراخلافی و غیرعلمی» 

یکی از تندترین نقدها درباره نظریه نوشتار زنانه در زبان فارسی. بی‌گمان نقد قدرت‌اله طاهری 
با عنوان «زبان و نوشتار زنانه؛ واقعیت یا توهم؟» (۱۳۸۸) است. طاهری نوشتار زنانه را با 
فمینیسم افراطی گره می‌زند و آن را تلاشی مخرب برای رسیدن به قدرت می‌داند. به‌طورکلی» 
انتقادهای مطرح‌شده در مقاله او را می‌توان ذیل دو عنوان اصلی قرار داد: ۱-نادرست‌بودن تأاکید 
فمینیسم رادیکال و به‌تبع آن, نظریه نوشتار زنانه بر جداسازی زنان و مردان؛ ۲- غیرعلمی, 
غیرواقعی» و مبهم‌بودن نوشتار زنانه. در بخش‌های بعدی جستار حاضرء پس از بررسی انتقادهای 
طاهری به نظریه نوشتار زنانه. برانیم تا با اتکا به متن اصلی مقاله «خنده مدوسا» و پرهیز از 
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جانب‌داری‌های فروکاهنده! 9 دو گانه‌انگارانه۲ شرحی دست‌اول 9 بی‌واسطه 9 تا جای ممکن. 
عینی‌نگرانه از اين نظریه به‌دست بدهیم. 


۱-۳- نوشتار زنانه. اخلاق. و نهادهای اجتماعی 
طاهری ابتدا تأکید می‌کند که جنبش فمینیسم «در قضاوت کلی در دفاع از احقوق و] جایگاه 
انسانی زنان ...] محق به نظر می‌رسید» اما موج‌های دوم و سوم فمینیسم این جنبش را از 
اهداف مشروع خود منحرف کرد (۱۳۸۸: ۸۸). به عقیده طاهری. «انکار قواعد و اصول فرهنگ 
بشری» به‌علت مردسللارانه بودن» «درگیری مستقیم با نهادهای سیاسی و فرهنگی و 
به‌چالش کشیدن آنها و نیز افشای هرچه بیشتر و بی‌پرده «جنسیت زنانه»» از ویژگی‌های مخرب 
جنبش‌های طرفداری از حقوق زنان پس از جنگ جهانی دوم بوده‌اند «ممان: ۸۸). آنچه بهزعم 
طاهری وضع را بفرنج‌تر کرده ظهور گفتمان پسامدرنیسم در فضای فرهنگی. اجتماعی. و هضری 
جوامع غربی است. زیرا رادیکال‌بودن پسامدرنیسم زنان را به سمت انکار «نهادهای اجتماعی 
ازجمله خانواده و ازدواج» و «کسب استقلال در همه زمینه‌هاء حتی میل جنسی» سوق می‌دهد 
(همان: .)۸٩-۸۸‏ در همین راستاء طاهری در چکیده مقاله خود از عبارت «زنان و نوشتار مستقل 
زنانه» استفاده می‌کند (همان: ۸۷ و آن را وسیله‌ای در خدمت «شکل‌گیری و تداوم جامعه‌ای 
تک‌جنسیتی» می‌داند (همان: .)٩۱‏ 

همچنین در جای‌جای مقاله طاهریء نظریه‌های متفکران پساساختارنگر و پسامدرنیست 
مانند دریدا و لکان با لحنی گزنده و طعنه‌آمیز نقد و رد شده‌اند. زیرا به گفته طاهری آرای 
«ساخت‌شکنانه»ای ازاین‌دست با «به‌چال ش کشیدن فرهنگ انسانی ازجمله ازدواج و نهاد 
خانواده» و «ترویج همجنس گرایی زنانه» زمینه را برای به‌وجودآمدن «فرهنگ و نوشتاری کاملا 
زنانه هموار می‌کنند» (همان: .)٩٩‏ طاهریء بدون اقامه هیچ دلیل و برهانی» سیکسو و 
«فمنیست‌های [- فمینیست‌های] رادیکال و پسامدرن [- پساساختارنگرآ» را متهم می‌کند که 
در پی «استقلال تمام‌عیار زنان حتی در روابط جنسی»اند و ازهمین‌رو فرآیند تولیدمثل ره که 
یکی از بنیان‌های حیات زیستی و اجتماعی نوع بشر است. مختل خواهند کرد (همان: ۹٩‏ و ۱۰۴). 
البتهء طاهری یگانه منتقد ایرانی نیست که زنانه‌نویسی را مترادف با ضدیت با قراردادهای 
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داستانی نویسندگان زن مشهود است موضعگیری انتقادی اتاه علیه توقع‌های ۱ جتماعی و 
فرهنگی مانند «کار در خانه. پخت‌وپز تربیت فرزندان» و جز آن است (۱۳۹۴: ۱۸). 


۲-۳- نوشتار زنانه. شفافیت. و مطابقت با گفتمان علم 

طاهری معتقد است که بایغ داتس از قافن هر نظریه‌ای باید همواره دو اصل تعیین کننده ۳ 
در نظر گرفت: «مطابقت آن با امور واقع» و «برخوردار بودن از دقت و استدلال علمی» 
(۱۳۸۸: 0 او برمبنای این دو قاعده ۳3 9 با ارجاع چندباره به ابا از برگردان‌های فارسی 
کتاب شیادی‌های روشنفکران: سوءاستفاده فیلسوفان پسامدرن از علم" نوشته آلن سوکال۲ 
9 ژان سک وی ۲ آرای متفکران پسامدرن ر «مهملاتی» می‌داند که «حتی خود 
درباره ارتباط زبان‌آموزی کودکان با وجود با عدم قضیب را نامعقول و فاقد پشتوانه نظری 
محکم م‌بندارد. اوه به همین ترتیب» آراق ایریکاره» یکی دیگر از اندیشمتذان فمیئیست 
پساساختارنگر فرانسوی. درباره تداخل علم و ساختارهای جنیستی قدرت را فاقد استدلال 
قوی می‌انگارد و با طرح‌کردن این پرسش که «م لا عامل جنسیت جچه تآثیری در 
تضل‌به‌های مانتد خادنه مین نیون و تفت شبن ات آ ششتاین دار زینو 
بی‌طرفی علم و گفتمان آن تأکید می‌ورزد (همان: .)٩۶-۹۵‏ طاهری این به‌اصطلاح نقیصه 
غیرعلمی بودن و غیرمنطقی بودن را به نظربه نوشتار زنانه نیز اطلاق می‌کند و مدعی است 
که «شواهد تجربی گذشته و حال تحولات زبانی نمی‌تواند موید آن باشد» (همان: ۱۰۱). او 
علاوه‌براین» «پیچیده آگویی] و مغلق‌گویی» و «بهره‌گیری از استعارات و تمثیلات و تعبیرات 
خودساخته» را یکی دیگر از ضعف‌های نظریه‌پردازان نوشتار زنانه می‌داند که باعثت 
خدشه‌دار شدن شفافیت علمی آن شده‌است (همان‌جا)». منتقدان دیگری نیز ارتباط متفکران 
پساساختارنگر و نظریه نوشتار زنانه را مسأله‌ساز تلقی می‌کننده برای مثال, لزلی ربین معتقد 
است که وام‌گیری نظربه نوشتار زنانه» در حکم نظریه‌ای فمینیستی, از گفتمان‌های 
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«مردمحوری» مانند ساخت گشایی! دریدا و روان کاوی لکان عملی مرتجعانه و متناقض است 
٩۵006, 1988: 20(‏ 

طاهری. سپس با اشاره به رابطه ذهن و جنس" افراد به طرح این موضوع می‌پردازد که 
ذهن بشر اساسا سرشتی فراجنسی دارد و درنتیجه نمی‌توان درباره محصول‌های آن نظیر 
زبان» نوشتاره و جز آن وصف‌هایی چون «مردانه» و «زنانه» به‌کار برد. بسیاری دیگر از 
منتقدان سیکسو نیز نظریه نوشتار زنانه را از نظر ساختار مبهم وء به همین دلیل» مردود 
تلقی کرده‌اند؛ برای نمونه. به‌زعم آن رازالیند جونزه یکی از ایرادهای نظریه نوشتار زنانه 
نامنسجم بودن مبانی فکری آن است و تأکید بیش از حد سیکسو بر خصوصیت‌های 
جسمانی زنان او را بهسمت نگرشی ساده‌انگارانه» فروکاهنده. و آرمانی از بدن زنان و نوشتار 
زنانه سوق داده (258-260 :1981 ,5ع006). 


۴- بررسی نقادانه جستار طاهری و پاسخ به انتقادهای او 
طاهری بحث خود را با این نکته آغاز می‌کند: «عمده نظریه‌هایی که در حوزه علوم انسانی 
به‌ویژه در دوحسه قرن اخیر مطرح شده‌اند در بسترهای ایدئولوژیک شکل گرفته‌اند و تا 
زمانی که منتقد فاصله روانی [...] از آنها نگرفته باشد. نمی‌تواند نقاط قوت و ضعفشان را 
دریابد» (۱۳۸۸: 4۰)؛ اما جالب اینجاست که طاهری خود به این اصل عمل نکرده و برخورد 
ایدئولوژیک و متعصبانه بدون حفظ «فاصله روانی» با موضوع نقد ایرادی است که دقیقاً به 
مقاله خود او وارد می‌آید. گذشته از این. گزاره‌های مبهم يا نادقیق در نوشته طاهری کم 
نیستند؛ برای نمونه. او می‌نوبسد: «استعداد زبانی و نشانه‌های آن محصول ذهن آدمی 
است» (همان: ٩۰‏ ولی هیچگاه توضیح نمی‌دهد که چطور. به چه معناء یا براساس کدام 
چارچوب نظری. 

به گمان طاهری. تعریف فردینان دو سوسور" از زبان «می‌تواند استدلالی محکم علیه 
استدلال‌های فمینیست‌های پسامدرن [- پساساختارنگر] و رادیکال باشد» (همان: .)٩۱‏ اما آیا 


تعریف سوسور استدلالی محکم است با فرضیه‌ای دیگر در میان فرضیه‌های عرضه‌شده 
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درباره ماهیت زبان؟ چرا نظریه سوسور ساختارنگر! متقن و مستدل است. اما نظریه‌های 
متفکران پساساختارنگر سست و بی‌منطق؟ آیا سخن طاهری بدین معناست که این نظریه‌ها 
با یکدیگر تفاوت ماهوی دارند؟ شرح طاهری از همان نظریه سوسور هم نه فقط 
ساده‌اندیشانه است. بلکه دقیق نیست. برای اثبات این سخن ذکر این نکته کفایت می‌کند 
که او دو مفهوم متفاوت «تصادفی‌بودن" نشانه» زبانی و «قراردادی‌بودن " نشانه» را با هم 
خلط کرده و صفت «قراردادی» را نه در برابر واژه انگلیسی «6۵۳0۷6۵۳002» بلکه در برابر 
واژه «2۲۵۳۵۳۷» (به‌معنای «تصادفی») به کار برده‌است (همان: .)٩۲‏ در ضمن برخلاف ادعای 
طاهری که «سوسور درباره نوع و کیفیت «قراردادی»...] بودن نشانه‌های زبانی به‌صراحت 
شده‌است (71 ,69 ,9-10 :1964 رع۲لا55دا52 06 .ع۷۱0). بنابر ادعای طاهری. «نشانه زبانی در 
تعاملات روزمره بنا به نیاز اهل آن ساخته می‌شود و چون اهل زبان را فقط مردان تشکیل 
خصوصی دارند. ناخواسته و ناآگاهانه در حال اختیار نشانه‌های زبان و رشد آدادن] و 
غنی کردن آنها هستند» (۱۳۸۸: .)٩۳‏ طاهری اینجا گویا سخنان خود در مقدمه مقاله درباره 
تاربخچه فمینیسم را فراموش کرده و به این نکته توجه نکرده که از سده هجدهم تا امروز 
تمام بحت فمینیست‌ها» خواه معتدل خواه تندرو» همین نایرابری س‌هم زنان 9 مردان در 
تعامل‌های اجتماعی است. که طبعاً در کاربرد زبان در زندگی روزمره نیز تجلی می‌یابد. 
مدعایی نظریه نوشتار زنانه را کاملاً و آشکارا مردود اعلام کنیم؟ 

بارزترین کژخوانی طاهری این است که «زبان ادبیات» یا زبان آفرینش ادبی را با «زبان 
روزمره» خلط کرده. ۳۳ نتیجه اصلی مقاله او این است که براساس یافته‌های علم 
تغییر داد» و بنابراین» نظریه نوشتار زنانه از بن «غیرعقلایی» و «باطل و ناممکن است» 
(همان: .)٩۱‏ البته. منظور سیکسو و سایر فمینیست‌های پساساختارنگر این نیست که در زبان 
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روزمره انقلاب کنیم بلکه تأکید ایشان در وهله نخست انقلاب در زبان آفرینش آثار ادبی 
است. در زبان روزمره شاید انقلاب عملاً ممکن و کارساز نباشد. اما نوشتن شعر و داستان و 
نمایشنامه اتفاقاً همواره مبتنی بر کاربردهای بدیع, خلاقانه» و هنجارگریزانه" از زبان 
بوده‌است. به‌نحوی که زبان ادبیات از حیث کارکرد نقطه مقابل زبان عادی پا معیار انگاشته 
می‌شود و بنا نیست به واقعیتی بیرونی و ملموس فراسوی خود در جهان معاصر اشاره کند 
(برای نمونه. 42-52 :1991 ,۱6660 .0/106. این از بدیهی‌ترین اصول بلاغت. فلسفه ادبیات نقد 
ادبیات» سبک‌شناسی و همان علم زبان‌شناسی است که طاهری مدام به آن استناد کرده. 
اگر پژوهشگران و منتقدان آثار خود سیکسو کریستواء و ایربگاره را (ترجیحاً به زبان 
اصلی) مطالعه کنند. مشاهده خواهند کرد که نمونه‌هایی که این متفکران آورده‌اند غالبا از 
آثار ادبی آوان گارد آند و مخصوصاً «شعر» را بستر مناسبی برای تحقق نوشتار زنانه 
برشمرده‌اند (879 :1976 رکنا00 .106. طاهری در پایان جستار خود. بدون‌اینکه به 
کزفهمی خود واقف شده باشد. همان سخن فمینسیت‌های پساساختارنگر را در قالب 
پرسشی بلاغی بازگو و تأیید می‌کند: «آیا مقبول نیست که به‌جای زبان زنانه از «سبک 
نوشتاری زنانه» آن هم تنها در نوشتارهای ادبی استفاده کنیم؟» (۱۳۸۸: ۱۰۲). سپس در 
همان بخش. بحثی را مطرح می کند که با ادعای پیشین او تا حدی تناقض دارد زیرا با استناد 
به پژوهش‌های زبان جامعه‌شناسان " به تمایز زبان زنان و مردان اذعان می‌کند (همان: ۱۰۳-۱۰۲ 
اگر طاهری از آغاز به این نکته ساده واقف شده بود. احتمالا چندین صفحه درباره ماهیت زبان 
(طبیعی یا روزمره) از دیدگاه زبان‌شناسی نمی‌نوشت و حتی کلا پرسش و فرضیه پژوهش او 
هیچگاه شکل نمی‌گرفتند. 

طاهری. خاستگاه فلسفی نظریه نوشتار زنانه (فلسفه اروپایی " در نیمه دوم سده بیستم و 
اوایل سده بیست‌ویکم) و زمینه اجتماعی-سیاسی آن (جنبش‌های اجتماعی-سیاسی اواسط 
سده بیستم به بعد) را نادیده گرفته و به مفهوم‌های ایدئولوژی, قدرت. گفتمان. و کردارهای 
گفتمانی" و نقش آنها. چه در زندگی روزمره و چه در آفرینش هنری و نظریه‌پردازی 
فلسفی. اصلاً توجه نکرده‌است. با معیارهای علم زبان‌شناسی -آن هم صرفاً زبان‌شناسی 
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ساختارنگر و نه زبان‌شناسی نقش‌نگر! یا شناختی "- نمی‌توان تفکر پساساختارنگرانه را 
به‌آسانی نقد و انکار کرد. بدیهی است که امثشال سیکسو و دریدا هرگز ادعای اقامه 
استدلال‌های زبان‌شناختی نکرده‌اند و این متفکران را اصول در زمره زبان‌شناسان قرار 
نمی‌دهند. از آن گذشته. از لحاظ نظری, اثبات تجربه‌باورانه" نقفش «قانون پدر»" در ورود 
کودک به ساحت نمادین در نظریه لکان همان‌قدر ناممکن است که اثبات ناجنسی‌بودن 
یادگیری زبان. که طاهری آن را ممکن پنداشته (همان: .)٩۴‏ هردوی اینها «فرضیه»اند و 
ممکن است با ظهور و استقرار فرضیه‌های جدید در دهه‌های بعدی از اعتبار و مرکزیت 
ساقط شوند. همان گونه که در دنیای علم نیز, که طاهری اصول و قوانین آن را ثابت و ابدی 
می‌انگارد» در طول تاریخ بارها پیش آمده‌است که نظریه‌ای (مانند «فیزیک مکانیک» آیزاک 
نیوتن؟) جای خود را به نظریه‌ای دیگر (مانند «نظریه نسبیت» آلبرت آینشتاین با «نظریه 
کوانتوم» ماکس پلانک ) بدهد. 

رویکرد فروکاهنده طاهری دچار علم‌زدگی " مفرط است. او برای‌مثال» نظریه لکان را 
فاقد استدلال علمی برمی‌شمارد. به نظر می‌رسد که از دید طاهری, معرفت فقط به چیزی 
اطلاق بشود که در دنیای واقعیت عینی بیرونی مشاهده‌پذیر و تجربه‌پذیر باشد. او به ایين 
نکته واقف نیست که منطق فلسفه اروپایی با منطق علمی ابات‌باورانه" و تجربه‌باورانه فرق 
فارقی دارد -نکته‌ای که متفکران اروپایی خود به آن ادا دارند- (نک. کریچلی, ۱۳۹۸ و 
غفاری. ۱۳۹۶). تلقی طاهری از «رثالیسم» بسیار ابتدایی و خام است. زبرا صدق واقعیت را 
فقط در چارچوب نظریه کلاسیک و تقریباً منسوخ «مطابقت» محتوای گزاره با واقعیت 
بیرونی عینی* می‌فهمد. درمجموع می‌توان گفت که او نظریه ادبیات یا فلسفه را با علم خلط 
کرده‌است. زیرا می‌نویسد: «در دنیای علم. با حاکمیت بلامنازع «عقل» روبه‌رو هستیم و از 
دانشمند این عرصه همواره دلیل و برهان طلب می‌شود و در صورتی که نتواند با استدلال 
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قوی درستی و مطابقت نظریه خود را با واقعیت‌های ملموس ثابت کند. سخن او مقبول واقع 
نمی‌شود» و به‌زعم آو, این مستدل‌نبودن و مطابق‌نبودن با وافعیت بیرونی مشکلی است که 
نظریه نوشتار زنانه. مانند سایر نظریه‌های پساساختارنگرانه و پسامدرنیستیء به آن دچار 
است (۱۳۸۸: .)٩۷‏ طاهری تصریح نمی کند که این مدعا بر کدام نظریه در فلسفه علم استوار 
است. تناقض مدعاهای «اثبات‌نشده» او آنجاست که از «اثبات‌شدن» نظریه مارتین هایدگر! 
درباره سرشت زبان سخن می‌گوید (همان: .)٩۸‏ طاهری توضیح نمی‌دهد که چطور «نظربه» 
هایدگر درباره زبان به‌منزله خانه هستی اثبات‌پذیر است اما نظریه لکان درباره ساحت نمادینء نه. 
او لکان و دریدا را «مبانی ناستواری» برای سخنگفتن درباره زبان می‌انگارد» اما بدون اینکه به 
آثار خود ایشان ارجاع بدهد و آراشان را دقیق و منصفانه تحلیل و بررسی کند. طاهری در پس 
این نظریه‌ها به دنبال «واقعیت و حقیقت علمی» است. و از انجا که ان نظریه‌هاء به گمان او 
چنین محتوایی ندارنده پس «فاقد پشتوانه نظری قوی» ناسازگار با «شواهد تجربی گذشته و 
حال» نامفهوم مغلق» فریبنده». «مهمل» و بی‌ارزش‌انده صرفاً ممکن است خوانندگان ناشی را 
مرعوب کنند. و هیچ کمکی به پیش‌رفت علم نمی‌کنند (همان: ٩۳۴‏ و ۱۰۱. به این ترتیب. با معیار 
طاهری, قاعدتا حدود نود درصد تاریخ فلسفه غرب و شرق را. از فیلسوفان پیشاسقراطی تا دوره 
معاصرء باید دور ریخت زیرا؛ از دیدگاه او هیچ کمکی به پیش‌رفت «علم» بشر نکرده‌اند. در 
بخش‌های بعدی جستار حاضره به این موضوع باز خواهیم گشت. 


۱-۴- نوشتار زنانه و دیگری: به‌رسمیت‌شناختن يا انکار؟ 

حتی با نگاهی گذرا به جستار «خنده مدوسا»ی سیکسو درمی‌يابيم که نظریه نوشتار زنانه 
به‌هیچ‌رو استقلال جنسی یا هم جنس خواهی زنانه را تبلیغ نمی کند. به ازدواج و نهاد خانواده 
جهان‌بینی زنان را یگانه رکن اساسی نوشتار نمی‌داند. مراجعه‌نکردن یا دست‌رسی‌نداشتن به 
این جستار و آثار دیگر سیکسو به خوانش‌هایی مغالطه‌آمیز و سطحی از آرای این متفکر 
منجر شده‌است. تا از واژه‌های پربسامد در «خنده مدوسا» واژه «دیگری»۲ است که بالغ 
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نظریه پسااستعمان تفکر فمینیستی. کوثیرپژوهی. و معلولیت‌پژوهی . از این منظر دیگری 
سوژه‌ای نت در برابر خود. و هویت خود فقط در تقابل با هویت متفاوت دیخری است که 
معنا می‌یابد. البته سیکسو نیز مانند سایر متفکران» عاری از خطا و بری از جهت‌گیری‌های 
ایدئولوژیک نیست. او نیز گاه با بیانی تند و گزنده به ورطه ذات‌باوری و بازتولید 
پیش‌فرض‌های گفتمان‌های مردسالارانه و سلطه‌جو فرومی‌افتد. تأکید اغراق‌آمیز او بر تفاوت 
التذاذ جنسی مردان با التذاذ جنسی زنان» که آن را حاصل تفاوت زیستی (- بیولوژیک) و 
ساختاری اندام جنسی مردانه و زنانه می‌پندارد (889 :1976 ,5لا00)» نمونه بارزی از 
«خنده مدوسا» را می‌توان متنی در ستایش دیگری و به‌حاشیه‌راندگان تلقی کرد. زیرا 
تبعیض نزادی» حیوان‌هاء و دگرباشان جنسی" همانندی می‌بیند و نوشتار زنانه را نه متخضا 
مختص زنان» بلکه رسانه تمام هویت‌هایی می‌داند که خواه مذ‌کر 9 خواه مونث» در ساختار 
قدرت حاکم به حاشیه رانده شده‌اند. به‌عبارت‌دیگر» نوشتار زنانه موّید دیگری است. نه نافی 
آن: «نوشتار زنانه در برابر تمام تلقی‌های سیاه‌وسفید از حقیقت می‌ایستد [...؛ به هیچ 
مختصات فرهنگی 9 جنسیتی خاصی تن نداده» فراتر از مرزها پیش می‌رود و همین امر 
سبب می‌شود رهایی‌بخش و نوید چیزی دیگر باشد» (برادران. ۱۳۹۴: ۱۳). درنتیجه اطلاق 
صفت‌هایی چون «مردستیزی»" «مردبیزاری»؛ «نبعیض جنسی معکوس»۵ و «ضداخلاق» 
«ضداخلاق» به سیکسو و نظریه او درباره نوشتار چیزی جز فرافکنی و مصادره‌به‌مطلوب 
نخواهد بود. 
درک تفاوت «جنس» و «جنسیت» یکی دیگر از مقدمات درک آثار فمینیست‌های 
پساساختارنگری چون سیکسو است. که طاهری (۱۳۸۸) و بسیاری از پژوهندگان دیگر 
چنانکه باید. به آن توجه نکرده‌اند. «جنس» هر فرد با اندام جنسی او معین می‌شود 
(131 :1998 ,206506 البته» اکنون. با پژوهش‌ها و روشن‌گری‌های فرهنگی-اجتماعی 
صورت گرفته. دیگر مفهوم جنس به تقابل دوجزتی مذکر و مونث محدود نمی‌شود و 
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برای‌مثال» اکنون هویت و حقوق افراد تراجنسی/ تراجنسیتی! در بسیاری از جوامع غربی و 
حتی شرقی, ازجمله ایران» تا حد زیادی به رسمیت شناخته شده‌است. درمقابل «جنسیت» 
پر شاه آیدگولودی‌ها و کتمان‌های غالب اه با فر هنک ات (181. :9۱0 تن 
جنسیت افراد با تلاقی مفروضات و قراردادهای فرهنگی. سیاسی. اجتماعی و اقتصادی ایجاد 
می‌شود. سیال و متغیر است و با چرخش‌های گفتمانی و ایدئولوژیک ممکن است بازتعریف 
شود. به سخن دیگر «زنانگی» و «مردانگی» به‌منزله نمودهای جنسیت اشخاص. 
مفهوم‌هایی ثابت و جهان‌شمول نیستند و آنچه. برای‌مثال» در دوران سلطنت قاجار مردانه 
محسوب می‌شد شاید در عصر حاضر واجد چنین خصوصیتی نباشد. درواقع برآیند نیازها و 
توقع‌های جامعه است که تصورهای ما درباره مردانگی و زنانگی را شکل می‌دهد. درنتیجه 
حتی در عصر حاضر هم زنانگی و مردانگی در اروپا یا امریکا لزوماً با زنانگی و مردانگی در 
ایران با ژاپن یکسان نیست. برکت. این نکته را به این صورت شرح می‌دهد: «گفتمان 
جنسی پیوستار "ی است که مذکر/ مونث در مسیر آن حرکت می‌کند و درنتیجه می‌توان 
مذ کرتر يا مونث‌تر بود». و این بدان معناست که «جنسیت ویژگی هویتی است و مانند همه 
ویژگی‌های هویتی دیگر دستخوش تغییر است» (۱۳۹۶: ۲۵). شاید مختصرترین و 
مشهورترین تعریف درباره تفاوت جنس و جنسیت را سیمون دو بووار " به‌دست داده باشد: 
«زن‌ها زن به دنیا نمی‌آیند» بلکه زن می‌شوند» (273 :1956 ,863۱۷01۲ 06). 

در زبان انگلیسی به این تفاوت با صفت‌های ۲۲6۳0۵۱۵۳ / "۳0۵۱6" و ۳۲۵۴۵۱0۱8۵۲ / تعطاانهعج۳۵ 
اشاره می‌شود. دسته نخست به معنای «مذکر»/ «موّنت» يا «نرینه»/ «مادینه» و ناظر به 
تفاوت‌های جنسی و جسمانی و زیستی است؛ دسته دوم. که در فارسی می‌توان از آن به 
«مردانه»/ «زنانه» تعبیر کرد به جنسیت متمایز رفتار و هویت اجتماعی افراد دلالت 
می‌کند. پس آنچه سیکسو «نوشتار زنانه» می‌نامد به‌هیچ‌وجه به زنان يا جنس موّنث منحصر 
نمی‌شود. دقیقاً به همین دلیل است که سیکسو عامدانه و هشیارانه هنگام معرفی نمونه‌های 
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کافکا؛ هاینريش فون کلایست" جیمز جویس " ژان ژونه " اینگبورک باخمان" توماس 
برنهارت * و آسیپ ماندلشتام ۲ نام می‌برد (884 8 879 :1976 ,کلا) و سیکسو, ۱۳۹۸: .٩‏ 
۹ ۲۳ ۱۳۰ و با این کار نشان می‌دهد که نظریه او با الگوهای جنس‌محور برای تفکیک 
زن و مرد و تشدید قطبی‌سازی"های رایج در گفتمان‌های تبعی ض‌آمیز تمامیت‌خواه و 
انحصارطلب - مانند مردسالاری - فاصله زیادی دارد. جالب آنکه سیکسو به مسأله جنس 
نویسنده آرمانی این گونه پاسخ می‌دهد: «مولف انسانی است که می‌نویسد» (سیکسو ۱۳۹۸: 
۲ تأکید از ما). 

در مقدمه جستار حاضر اشاره کردیم که پژوهشگرانی مانند فتوحی که بااستفاده از 
یافته‌های زبان‌شناسان به بررسی ویژگی‌های زنانه‌نویسی پرداخته‌اند به مسأله تمایز کارکردی (و 
نه لزوماً اتی) زبان روزمره با زبان آفرینش متون ادبی توجهی نشان نداده‌اند. به نظر می‌رسد 
فرض این‌دست پژوهش‌ها آن باشد که میان کاربرد زبان در موقعیت‌های زندگی روزمره و کاربرد 
زبان در فرایند خلق آثار ادبی تفاوتی نیست وء درنتیجه. همان ویژگی‌هایی که در گفتار روزمره 
«زنان» وجود دارند در نوشته‌های ادبی «زنانه» نیز مشاهده خواهند شد. فتوحی, با همان نگرش. 
ویژگی‌های زیر را به زبان زنانه نسبت می‌دهد: ۱- تعبیرهای زنانه. ازجمله دشنام‌ها و نفرین‌هایی 
مانند «ورپریده» «ذلیل‌مرده» و «جوون‌مرگ شی»؛ ۲- کاربرد بیشتر جمله‌های ساده جمله‌های 
هم‌پایه و جمله‌های مقطع. توآم با جزئی‌نگری و ریزبینی؛ ۳- بسامد بیشتر جمله‌ها و عبارت‌های 
عاطفی و تعجبی؛ ۴- غلبه کنایه و تعریض؛ ۵- استعاره‌های زنانه [؟]؛ ۶- رعایت ادب و کاربرد 
کمتر خشونت کلامی؛ و ۷- استفاده بیشتر از گفت کنش‌های نفرین و دعا (۱۳۹۱: ۴۱۲-۴۰۴). 
فتوحی. در وهله بعد. موارد زیر را خصوصیت‌های غالب داستان‌نویسی زنانه برمی‌شمارد: ۱- 
ساده‌نویسی, ۲- جزئی‌نگری. ۳- انتخاب فضاهای داستانی محدود مانند محیط خانه و زنددگی 
زناشویی» و ۴- رژیانگاری (همان: ۴۱۸-۴۱۴). اماء همان‌گونه که دبورا کامرون توضیح می‌دهد. در 
نظریه‌های پساساختارنگرانه امثال سیکسو ایربگاره. و کربستواء زبان به مفهومی استعاری به‌کار 
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گرفته شده‌است و مراد از آن صرفاً زبان کلامی مورد استفاده در ارتباطات روزمره نیست 
(147 :1998 ,2006۲00). درواقع گفتار زنان در ارتباطات اجتماعی محصول قراردادهای 
انخاذشیته با نظام‌های رای عالب,خامکه است که‌آنشگزان یتست آنها زا موم مرکسالا ند 
می‌پندارند» حال‌آنکه سبک یا زبان نوشتار ادبی زنانه تلاشی آگاهانه است برای آشکارکردن و نقد 
منطق مردسالارانه نهان در پس آن قراردادهای فرهنگی یا نظام‌های ارزشی و به‌تبع آن» 
زنانه‌نویسی خود را به ساختارها و عناصر زبان کلامی روزمره محدود نمی‌کند. جالب آنکه فتوحی 
به این نکته واقف است که نوشتار زنانه به آثار نویسندگان موّنث منحصر نمی‌شود: «برخی مردان 
نویسنده به‌گونه‌ای روان زنانه اکذا| و حالات و رفتار آنها را به تصویر کشیده‌اند که کمتر در 
نویسندگان زن سراغ داریم. مردان بسیار بهتر از زنان درباره آنها نوشته‌اند. پس زنانه‌نویسی صرفاً 
کار زنان نیست. شاید اصرار بر اختصاص زنانه‌نویسی به جنس زن تحت‌تأثیر ایدئولوژی فمینیسم 
باشد که می‌کوشد زن را رقیب مرد و قطب مخالف او قلمداد کند» (۱۳۹۱: ۴۰۴-۴۰۳). بااین‌همه 
یه کف یی )شام کرارممای ی استا که فیح ماه تا امس کم 
توضیحی درباره آنها به‌دست داده: «روان زنانه» دقیقاً چیست و چه مختصاتی دارد؟ مردان 
چگونه توانسته‌اند بهتر از زنان از اگاهی زنانه برخوردار شوند؟ بر چه اساسی ادعا شده‌است که 
مردان بسیار بهتر از زنان درباره زنان نوشته‌اند؟ ایدتولوژی فمینیستی (؟] دقیقاً به چه‌نحوی به 
زنانه‌نویسی اصرار کرده‌است؟ بر چه مبنایی هدف و حاصل کار فمینیست‌های پساساختارنگری 
چون سیکسو رقابت با مردان و تثبیت تقابل دوجزتی مرد/ زن بوده‌است؟ اینها پرسش‌هایی‌اند 
که در گزارش فتوحی مفروض تلقی شده و بدون شرح باقی مانده‌اند. توصیف‌هایی اینچنین» 
درنهایت» کلیشه‌های اجتماعی-فرهنگی و تصورهای قالبی رایج درباره زنانگی را تثبیت و ترویج 
می‌کنند و به این ترتیب نوشتار زنانه را به فهرستی از ویژگی‌های زبانی و ساختاری فرومی‌کاهند 
-همان ویژگی‌هایی که نوشتار زنانه در پی ساخت گشایی آنهاست- 

نکته مهم درباره نظربه «نوشتار زنانه» سیکسو این است که در تعبیر «نوشتار زنانه»! 
صفت «زنانه»" فقط شامل جنس موّنت نمی‌شود: این عبارت درواقع استعاره‌ای است 
همه‌شمول که مستعارمنه آن در زمینه‌ای فراتر از دسته‌بندی‌های جنسی مذکر و مونث معنا 


می‌یابد. ازهمین‌رو از دیدگاه سیکسو مردان نیز می‌توانند زنانه بنویسند. منوط به اینکه با 
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مقاومت آگاهانه و فعالانه در برابر هنجارهای طبیعی‌ساز جامعه خود را از یوغ شبکه 
قراردادهای ساحت نمادین رها کنند. در مقاله «خنده مدوسا» بارها بر وجه استعاری زنانگی 
نوشتار یا زنانه‌نوبسی تأکید می‌شود. سیکسو زنان را به «افربقا» تشبیه می‌کند و می‌گوید زنان 
«سیاه‌پوست»اند (877 :1976 ,5دا00)). او همچنین به نقل از فمینیست‌های امریکایی» همه 
زنان را به‌شکل استعاری «همجنس گرا» می‌خواند (882 :010) و صریحاً اظهار می‌دارد که 
«مادربودن»» موضوع مورد علاقه‌اش, نیز نوعی استعاره است (881 :010). سیکسو علاوه بر 
اینها هنگام بحث درباره فرآیند خلق آثار ادبی» به نقل از مارینا تسوتایوا » بانوی شاعر روس, با 
استفاده از استعاره‌ای دیگر تمام شاعران راء که به‌زعم سیکسو نمونه اعلای زنانه‌نویسی‌اند. 
«یهودی» می‌خواند (سیکسو ۱۳۹۸: ۱۴۵). همان‌گونه که موارد فوق به‌وضوح نشان می‌دهند. 
زنانگی و مردانگی از دید سیکسو مفهوم‌هایی سیال‌اند و عنصر جنس به‌تنهایی نمی‌تواند 
زنانگی و مردانگی را تعیین کند. سیکسو تمایزهای جنسیتی را افسانه و دروغ می‌پن‌دارد و در 
مقام انکار آنها می‌گوید: گاه «زنی را عاشق‌ايم که از درون [...] مرد است» و گاه «با مردی 
ازدواج می‌کنیم [..] که آدرواقع ..] زن است» (همان: ۶۳ او تقابل کنونی مردان و زنان را به 
جدالی ناقص مانند می‌کند و هشدار می‌دهد که مهم تمایز جنسی نیست. بلکه مهم بازنمایی ۲ 
جنسیت در جامعه. به‌طورعام» و بازنمایی آن در نوشتار. به‌طورخاص, است. به‌عبارتدیگر آنچه 
باید بررسی شود جنسیت و چگونگی برساخته‌شدن آن است. نه مذکر و مونث‌بودن 
نویسندگان (همان: ۶۲. این نوع نگرش استعاری به مفهوم جنسیت در سایر نظریه‌های 
فمینیستی قرن بیستم نیز مطرح بوده‌است. و سیکسو یگانه نظریه‌پردازی نیست که با 
روی‌کرد استعاری به مساله زنان می‌پردازد. محض نمونه. پیش از اوء کربستوا «زن» را نه‌فقط 
نوعی جنس بلکه بیشتر نوعی «نگرش»" معرفی کرده بود که با هنجارهای فرهنگی و زبانی در 
تعارض است؛ به‌همین‌سبب مردان نیز می‌توانند با به‌چالش کشیدن قضیب‌محوری" واجد 
خصوصیت «زنانگی» بشوند (249 :1981 ,0065 

حال سوال این است که «زنانگی» مدنظر سیکسو دقیقاً به چه معناست؟ از نظر او 
زنانگی آمیزه‌ای از درحاشیه‌بودگی* (به‌معنای موردنظر ساخت گشایان و پساساختارنگران)؛ 
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بدن‌آگاهی . دیگری‌آگاهی "» عاملیت " سیالیت. و مقاومت دربرابر تعریف‌پذیری است. به 
سخن دیگر زنانگی نوعی «ناحقیقت» مرکب از عناصر گوناگون و «خارج از عرصه 
تقسیم‌پذیری‌های اجتماع» است «برادران. ۱۳۹۴: ۲۴). این خاصیت. هرچند در مورد زنان 
آسان‌تر محقق می‌شود. اصلاً منحصر به زنان نیست و مردان نیز با تغییر دیدگاه. مقاومت 
در برابر نظام ارزشی غالب. و استحصال دیگریاگاهی یا به‌رسمیت‌شناختن دیدگاه و 
ارزش‌های دیگری» می‌توانند زنانه بیندیشند. زنانه بنویسند. و زنانه زندگی کنند. سیکسو 
قویاً معتقد است و مکرراً در آثارش تأکید می‌کند که واژگون‌سازی صرف تقابل‌های دوجزشی 
موجود در پس گفتمان‌ها و قراردادهای حاکم بر جامعه. و نه سرنگون‌سازی آنها. فقط 
موجب پایدارترشدن ساختارهای سلطه خواهد شد. زرا با این راهبرد تقابل زن و مرد در 
حکم دو قطب «ذاتأ» مخالف و ناهمگرا همچنان پابرجا خواهد بود. ازاین‌جهت برای 
ازبین‌بردن نظام قدرت-طبیعت. باید با پیش‌فرض‌های ظاهراً نامتغیر و مقدس آن, مانند 
ذات‌باوری» «بازی کرد» تا پوچی این اقتدار(طلبی) تاریخی هویدا شود و این‌قبیل نظام‌های 
دو گانه‌انگار. قطبی‌سازء و دیگری‌ستیز از اعتبار بیفتند (27-28 :1988 ,ع8۵01۳). بنابراین 
برداشت طاهری (۱۳۸۸) مبنی بر اينکه فقط زنان می‌توانند زنانه بنویسند با مفهوم نوشتار 
زنانه» به‌معنای دقیق آن. کاملا مغایرت دارد. طبق نظریه سیکسو زنانگی «متضاد معنا» 
«نافی تعین‌ها» و «نقطه منفیت» است و عنصر جسمانی و زیستی جنس را معیار اصلی و 
قطعی در نظر نمی‌گیرد (برادران. ۱۳۹۴: ۲۵). از همین روست که سیکسو را در زمره متفکران 
رادیکال جای داده‌اند. 

نکته مهم دیگری که باید به آن توجه کرد استفاده سیکسو از شخصیت اساطیری 
«مدوسا» در نام مقاله خود است. در اساطیر یونان. مدوسا زنی دهشتناک و مرگ‌آور است 
که به‌جای مو بر سرش مارهایی سمی روییده‌اند و هرکس به چشمان او خیره شود به سنگ 
تبدیل می‌شود. سر مدوسا درنهایت به دست پرستوس"" پسر زئوس و یکی از پهلوانان 
نام‌بردار یونان باستان. از تنش جدا می‌شود. اسطوره مدوسا بر یکی از قالبی‌ترین 
بازنمایی‌های زنان در تاریخ هنر و ادبیات از پونان باستان گرفته تا کنون» استوار است. یعنی 
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انگاره «زن شهرآشوب»" زن فتانه اغواگر بدطینتی که مردان (نیک و بزرگ) را اغفال 
می‌کند و آنان را به فلاکت و نایودی می‌کشاند. اما مدوسای سیکسو و نظریه نوشتار زنانه 
هیچ شباهتی به آن شخصیت کلیشه‌ای ندارد. بلکه سیکسو آگاهانه تاریخ اساطیری 
مردسالار و زن‌ستیز را بازنویسی می‌کند و با آفریدن مدوسایی کاملاً متفاوت با مدوسای آثار 
کانونی " ادبیات غرب. از ما می‌خواهد این بار با چشمانی شسته. نگاهی نو و بدون ترس و 
تعصب به او بنگریم: «برای دیدن مدوساء فقط کافی است به او خیره شویم. او مرگ‌آور 
نیست. او زیباست و دارد می‌خندد» (885 :1976 ,5لا0)). 


۲-۴- نوشتار زنانه: نظریه‌ای غیرعلمی و بدون پشتوانه نظری؟ 
پیشتر به انتقادهای طاهری از «غیرعلمی» بودن و «مبهم» بودن نظریه نوشتار زنانه اشاره 
کردیم. نکته حائز اهمیت این است که ابهام متنی نوشتار زنانه کاملاً عامدانه و 
پیش طراخی‌شنده‌است یه وی آن دیگنه سکس عین تا تیزیو کنستدگی را مشش 
جدایی‌ناپذیر نوشتار زنانه می‌داند. اگر جز این بود. این نوع نوشتار هیچ تفاوتی با نظریه‌ها و 
جنبش‌های پیشین نمی‌داشت. همان گونه که قبلا توضیح دادیم پرسشی که با خواندن 
بحث طاهری به ذهن ما متبادر می‌شود این است که اصولاً چرا نظریه‌های ادبیات. ازجمله 
نظریه نوشتار (زنانه؛ را «باید» با منطق گزاره‌های علمی و اصل «مطابقت» با واقعیت‌های 
بیرونی تجربی ارزیابی کرد. واضح است که سیکسو هیچگٌاه ویژگی‌های نوشتار زنانه را 
به‌صورت مشخص و نظام‌مند دسته‌بندی و فهرست نمی‌کند. زبرا از نظر او چنین کاری 
اساسا ناممکن است. یکی از ارکان اصلی نوشتار زنانه در نظریه سیکسو ناخوداگاه نویسنده 
است و از آنجا که ناخودآگاه -مانند بدن و میل جنسی زنان- به‌تمامی تو ی و 
بازنمایی‌پذیر نیست. عرضه نظربه‌ای مدون. معین. و رئالیستی به‌شکل فهرستی مشخص از 
ناگ ها رات تعفقط که که اسیکی است 

سیکسو که نوشتار زنانه را به‌طور استعاری بر پایه میل جنسی زنان بنیان نهاده‌است. هم 
نوشتار زنانه را نامتناهی و تعین‌ناپذیر می‌داند و هم میل جنسی زنان را. او خود اذعان می‌کند 
که نوشتار زنانه ناتمام و بازنمایی‌ناپذیر است. همانطور که مفهوم‌هایی چون خداوند» روح» و 
ناخودگاه قابل توصیف نیستند: «اين عمل [- نوشتن] را نمی‌توان در قالب نظربه محدود کرد 
در چهارچوب قرار داد» یا برای آن دستورعمل تعریف کرد» (882-883 :1976 ,5لا0)). جونز 
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این تعین‌نایذیری و معناگریزی را با مفهوم «دیفرانس»" در اندیشه دریدا مرتبط می‌داند 
(248 :1981 ,5ع006). کامران برادران (۱۳۹۴) نیز برخلاف طاهری. نه فقط این بی‌ساختاری 
ها ای رشان ای سا میم که ی ای که که تاو 
تأثیر گذاری زنانه‌تویسی معلول همین سای ات ۲۲-۰۲۱۰۱۲۸۸ توشتاز زنانته از دیتد 
کی نسم یل دونش عساخت کمایس ناش نو رضم مسا تا و 
وازگان نوعی پيشنهاد است». و «بیش از آنکه واقعیت زبانی مشخصی باشد بیان نوعی 


آرزوست» (برکت. ۱۳۹۶: ۲۹). به‌این ترتیب. همان گونه که پیشتر اشاره شد. مصداق‌های 
زنانگی و مردانگی در زبان؛ در حکم زیرمجموعه‌ای از گفتمان غالب. پیوسته در حال 
صیرورت‌اند؛ به‌همین‌علت قاعدتا نمی‌باید از سیکسو توقع داشت که الگویی قطعی و معین از 
نوشتار زنانه به‌دست دهد. چه چنان الگویی با اصول تفکر نقادانه او منافات خواهد داشت. 
طاهری استفاده از صفت‌های «مردانه» و «زنانه» در توصیف زبان را از اساس نادرست 
می‌داند. حال‌آنکه اکنون کمتر پژوهش گری را می‌توان یافت که زبان را پدیده‌ای صرفاً نتزاعی 
در نظر بگیرد. ظهور رو ی کردهایی مانند زبان‌شناسی نقش‌نگر کاربردشناسی زبان " 
گفتمانکاوی "» گفتمان کاوی انتقادی » زبان-جامعه‌شناسیء زبان-انسان‌شناسی* زبان- 
قوم‌شناسی * زبان-بوم‌شناسی " و زبان‌شناسی شناختی در چند دهه اخیر خود گواه آن است 
که زبان. مانند پدیده‌های دیگر زندگی اجتماعی بشر در تعامل با متغیرهای موثری چون 
ملیت. نژاد. قومیت. مذهب. طبقه اجتماعی» جنس» جنسیت» سنء شغلء تحصیلات؛ 
زیست‌بوم. بدن» و جز آن شکل می‌گیرد (نک. سراج. ۱۳۹۴: ۱۴-۱۲ پس می‌توان چنین 
استدلال کرد که زبان در دادوستد مدام افراد جامعه با دیگر کردارهای گفتمانی به وجود 
می‌آید و درنتيجه خنشی, بی‌طرفانه» و فراجنسیتی نیست: «زبان فقط بازتاب واقعیت 
اجتماعی نبوده. بلکه چنین واقعیتی را ارزیابی و اصلاح و نوسازی نیز می‌نماید» (همان: ۲۶). 
به‌علاوه تأکید طاهری بر دقت و عمومیت در حکم شاخص‌های لازم برای مقبول‌افتادن 
نظریه‌هایی از قبیل نوشتار زنانه بیشتر به اصول علم نیوتونی می‌ماند تا نقد ادبیات. بدیهی 
است که در سده بیستم با شکل گیری نظریه‌های انتقادی. ازجمله فمینیسم. در مفهوم‌های 
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۳۵82۳2 . 
20255 ۲56بامع کل . 
(۸ع) وزعا202 ۲56بامکنل ام . 
ی دنیاع0ا201۲۳000 . 


وء‌آاعاباعط 6۱0 . 
5 کاباعطنا0عع . 


بت با ناخ ها ی لت 


نظریه «نوشتار زنانه» الن سیکسو از توهم ... نقد و نظریه ادبی/ سال۶ دوره ۲ پیاپی ۱۲ پاییز و زمستان ۸۴۰۰ ص ۲۹۳-۲۶۳ ۲۸۷ 


روشن گری و مدرنیته بودند - تردید شده زیرأ این مفهوم‌ها ابزارهای نظام قدرت تلقی شدند 
تبعیض علیه اقلیت‌های به‌حاشیه‌ انده» مانند زنان» را توجیه می‌کنند. 


۳-۴- نوشتار زنانه. باردارشدن. [ مادربودن 

یکی دیگر از ایرادهای وارد به روی‌کرد طاهری و بسیاری دیگر از منتقدان نظریه نوشتار 
زنانه سیکسو این است که در این انتقادها نوشتار زنانه ضد نهادهای ازدواج» خانواده». و 
تولیدمثل انگاشته می‌شود. مرتبط دانستن یک شیوه پیش‌نهاده نوشتار با تزلزل خانواده و 
نهادهای این‌چنینی خود شاید عجیب و دور از ذهن باشد؛ اماء مهمتر آن است که نه فقط 
«خنده مدوسا» به کرات باردارشدن و مادربودن را وجوه ممیز زنان از مردان» محملی برای 
بدن‌آگاهی. و موقعیتی برای ظهور نوشتار زنانه معرفی می‌کند. با ظهور جنبش‌های 
فمینیستی در قرن بیستم. باردارشدن و متعاقباء مادربودن زنان به یکی از جدی‌ترین 
مباحث محفل‌های طرف‌داران حقوق زنان تبدیل شدند. فمینیست‌های رادیکال معتقدند که 
جامعه مردسالار قابلیت زادآوری زنان را نه موهبتی زیستی بلکه وظیفه‌ای ذاتی و واجب 
می‌پندارد که وجود و هویت اجتماعی زنان بدون تحقق آن ناقص خواهد بود. ازاین‌رو این 
نحله فمینیستی باردارشدن و مادربودن را نمادهای قضاوت ارز ش گذارانه و زن‌ستیزانه 
جامعه درباره زنان در نظر می‌گیرد و با تردید در آنهاء تأکید می‌کند که تن‌دادن زنان به آنها 
صرفاً باعث استقرار بیشتر کلیشه‌های جنسیتی و تقویت تقابل‌های متصلب و تبعی ض‌آمیز 
جامعه می‌شود (تانگ. ۱۳۹۸: ۱۲۹-۱۱۹). درمقابل سیکسو انکار همه‌جانبه باردارشدن و 
مادربودن زنان را روا نمی‌دارد و در مقام فمینیستی پیشرو. عدالت‌خواه» و برابری‌طلب. به 
بازتعریف کردن آنها می‌پردازد. به‌زعم او باردارشدن و مادربودن هنگامی پذیرفتنی و 
ارزشمندند که حاصل انتخاب فعالانه زنان باشند نه نتیجه فشارها و توقع‌های جامعه. اگر 
زنی به هر دلیلی تمایلی به مادرشدن نداشته باشد. به‌هیچ‌روی نمی‌توان این تصمیم را نشانه 
فقدان» نقص. با ضعف او قلمداد کرد (891 :1976 ,کلا1)). 
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اما گولدمن ۰ نویسنده و فعال آنارشیست حقوق زنان در نیمه نخست سده بیستم ازدواج 
را موّید اقتدار حکومتی-سیاسی مردسالارانه در جامعه می‌داند (45-47 :2014 ,۲۱۵۲۱۳۱۱۴85 
و بر آن است که تن‌دادن زنان به این نهاد اجتماعی نوعی روسپی‌گری در اثر نیازهای 
اقتصادی است: «اآنها با ازدواج امنیت مالی را به بهای استقلال خود می‌خرند و زیر بار نوعی 
اقتدار حکومتی در خانه می‌روند» (پاک‌نیا و مردیهاء ۱۳۹۶: ۸۸)؛ به بیان دیگر از دیدگاه امنال 
گولدمن, ازدواج برای زنان جز وابستگی جنسی و اقتصادی هیچ حاصلی ندارد. دو بووار نیز 
استعداد مادرشدن زنان را مصیبت ذاتی آنان تلقی می‌کند که نقش بزرگی در سلب عاملیت از 
زنان و تبدیل آنان از سوژه به ایژه ایفا کرده‌است: «بدن زن به‌طورذاتی انرژی فعالیت‌های 
سازنده برای شخص خود او را می‌گیرد. چون آبستنی. زایمان. و شیردادن بچه همگی توان 
زن را می‌فرساید و هویت ازخودبیگانه و برای دیگری او را تعیین می‌کند. مرد چنین وضعیتی 
ندارد» چون برای خود و آزاد است» (همان: ۱۱۰). دو بووار نیز مانند گلدمن ازدواج را به 
روسپی گری تشبیه می‌کند و معتقد است که این دو فقط ازآن‌جهت متفاوت‌اند که 
روسپیگری با نرخ و مدت قرارداد بین دو طرف محدودتر می‌شود (همان: ۱۱۸). 

بااین‌همه باردارشدن زنان از نظر سیکسو اهمیت فراوانی دارد. زیرا باعث می‌شود که زن 
اگاهی بی‌مانند و بی‌سابقه‌ای به بدن و میل جنسی خود پیدا کند. برخلاف بسیاری از 
فمینیست‌های رادیکال دیگر. سیکسو لذت‌بردن از بارداری را حق زنان می‌داند و هشدار 
می‌دهد که نباید انگاره «زن باردار» را به نوعی تابو تبدیل کرد. به اعتقاد سیکسو میل به 
نوشتن مانند میل به زادآوری و «شکم برآمده» است (891 :1976 ,کدا6(*0). او با برداشتی 
استعاری, توانایی زنان به مادرشدن را می‌ستاید: «نیرویی که دیگری را تولید می‌کندا دیگری 
آن را تولید می‌کند همواره در زن باقی می‌ماند» (881 :010). به‌عبارت‌دیگر او زن را نه‌تنها 
محملی برای تحقق خود. بلکه «جایگاه دیگری» می‌انگارد» یعنی جایگاه فرزند با مرد. 
باین‌وصف چگونه می‌توان ننیکسو را متهم کرد که قضد دارد تولیدمثل را براندازد و جاهعه‌ای 
تک‌جنسی ایجاد کند. حال‌آنکه اساساً باردارشدن و مادربودن بدون وجود و همکاری جنس 
مذکر محال است؟ افزون‌براین سیکسو به‌صراحت اظهار می‌دارد که زنددگی‌بخشی مادرانه» 
لتذاذ جنسی» و عشق‌ورزی با تعامل نزدیک هر دو جنس مذکر و مونث ممکن‌اند: هیا آشکار 
نیست که آلت رجولیت همواره در متن‌های من وجود دارد؟ که من به آن جایگاه و جاذبه 


می‌دهم؟ [...] من همه را می‌خواهم. من همه خودم را به همراه همه مرد می‌خواهم. چرا 
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خودم را از بخشی از ما محروم کنم؟ من همه مارا می‌خواهم» (891 :010ا؛ تأکید از ما). 
سیکسو در ادامه» تأکید می‌کند که برخلاف روان کاوی فروید و پی‌روان او میل زن به آلت 
رجولیت را نمی‌توان به پای حسادت زنانه و میل به جبران فقدان گذاشت؛ این میل معلول 
دیگری‌خواهی و دیگری‌پذیری است. و اين شالوده نوشتار زنانه است: «من آلت رجولیت را 
نمی‌خواهم که با آن بدنم را بیارایم. بلکه من دیگری را به خاطر دیگری تمنا می‌کنم, 
تمام‌وکمال. مذکر یا مونث. زیرا زیستن یعنی خواستن هرآنچه هست. هرآنچه می‌زید» 
(891 :010)). 

البته» باید به این نکته اشاره کرد که مادربودن در نظر سیکسو جایگاهی هميشه متعالی. 
خدشه‌ناپذین پا مطلوب نیست. در نظر او توانایی مادرشدنء میل به مادرشدن و تحقق 
مادرشدن بدون (بدن)آگاهی. عاملیت و مقاومت فعالانه در برابر برساخته‌های گفتمان‌های 
زن‌ستیز مردسالار ارزشی ندارند. سیکسو به این واقف است که خانواده و به‌ویژه مادران نقشی 
اساسی در اجتماعی‌شدن۱ کودکان -درواقع انفعال کودکان و درونی‌سازی هنجارهای نظام 
سلطه در آنان- ایفا می‌کنند (890 :010). همچنین. در طول تاریخ» همواره زنان فراوانی 
بوده‌اند که آگاهانه يا ناا گاهانه باعث تداوم گفتمان‌های زن‌ستیز و کلیشه‌های جنسیتی شدهاند 
نگرشی که نظریه‌پردازان فمینیسم از آن به «خصومت افقی» یا «زنان علیه زنان» تعبیر 
می‌کنند (537-538 :1999 ,۱2086۲ 6 ۷۷۲۵). 

آزاین گذشته سیکسو اذعان دارد که در طول سده‌های پیشین. از حیث پرداختن به حقوق 
زنان و بی‌عدالتی‌های رایج در ساختار سلسله‌مراتبی قدرت. بیشتر نوبسندگان زن تفاوت 
چندانی با نویسندگان مرد نداشته‌اند و در آثار آنان کلیشه‌های جنسیتی به‌وفور باز تولید 
شده‌اند؛ به همین دلیل است که سیکسو در «خنده مدوسا» دو بار اصطلاح «مادران قضیبی»۲ 
را به کار می‌برد (892 8 889 :1976 ,5دا00). مراد او آن دسته از مادرانی است که کمر به 
خدمت به قضیب. نماد قدرت مردان و فقدان زنان» بسته‌اند. این نگرش ناذات‌باورانه بار دیگر 
به یاد ما می‌آورد که از دید سیکسو جنس (- موّنث‌بودن) لزوماأً به تغییر ساختار قدرت و 
ظهور نوشتار زنانه منجر نخواهد شد. بلکه تعامل زنان و مردان با محور زنانگی است که اصلاح 
ساختار موجود را رقم می‌زند. 
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به باور سیکسو. فقط زنان نیستند که قربانی قضیب‌محوری شده‌اند. بلکه مردان نیز در اثر 
تماس مداوم با این گفتمان تمامیت‌خواه به نوعی وسواس بیماری گونه۱ دچار می‌شوند. 
تقلیل‌دهنده و محدود(کننده) است و درنتیجه آنان را از انتفاع کامل از امکانات لذت جنسی 
محروم می‌کند. البته نباید از این موضوع غافل شویم که سیکسو راهبرد خود علیه گفتمان 
غالب را «ازبین‌بردن مادرسالاری و پدرسالاری » می‌داند (890 :۱010). دو نکته بسیار مهم در 
معادل انگلیسی این عبارت وجود دارد: نخست اینکه واژه مربوط به مادرسالاری ابتدا ذکر 
می‌دان‌د؛ دوم اینکه سیکس و با ادغام دو واژه ۵۳ ۸ «(مربوط) به مادر(ی)» 9 
۳ «(مربوط) به پدر(ی)» و استفاده از خط تیره بین آنها یادآور می‌شود که مواجهه 
و مبارزه با هردوی این گفتمان‌های متقابل باید همزمان صورت بگیرد. 

سیکسو نوشتار آرمانی مورد نظر خود را به حرف !۲ تشبیه می‌کند» زیرا در این حرف دو 
ستون منفرد با پلی کوچک به هم پیوند خورده‌اند: در نظر سیکسو !۲ نماد ارتباط خود و 
ممکن م ی کند (سیکسو ۸ .)٩-‏ طبق روان کاوی لکان. در ساحت نمادین همواره میان 
خود و دیگری فاصله‌ای تعبیه می‌شود. اما در نوشتار زنانه این خلاً قتا بان سوژگی؟ 
دیگری‌آگاه». که محصول تخطی آگاهانه از نظام قدرت-طبیعت انتتتا: از بین می‌رود. نوشتار 
زنانه گفتگویی میان زنان نیست؛ گفتگویی زنانه است میان زبان‌ها و گفتمان‌های متعدد. 


۵- نتیجه‌گیری 

در این جستار بحث کردیم که ازآنجاکه متن کامل مقاله «خنده مدوسا» و ساير آنار مهم 
سیکسو تا کنون به فارسی ترجمه نشده‌است. بسیاری از پژوهندگان ایرانی که به متن اصلی 
آثار او دسترسی نداشته‌اند دچار برداشت‌هایی نادقیق. مغالطه‌آمیز يا ایدئولوژیک از نظریه این 
متفکر فمینیست شده‌اند. نمونه بارز آن نوشته پرخواننده طاهری (۱۳۸۸) است که ما آن را نقد 
و بررسی کردیم وء در ضمن اين کار کلیشه‌های مطرح‌شده در پژوهش‌های نظری فارسی 
درباره نظریه نوشتار زنانه را آسیب‌شناسی کردیم و نشان دادیم که برخلاف تصورهای رایج در 
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پژوهش‌های مورد اشاره نوشتار زنانه نه منحصر به آثار نویسندگان مونث است و نه اساسا نافی 
ارزش‌های اخلاقی و نهادهای اجتماعی مانند ازدواج» باردارشدن, و مادربودن. 

باید توجه کرد که فمینیسم. مانند دیگر نحله‌ها و جنبش‌های فکریی ادبی. سیاسی. و 
اجتماعی. مجموعه‌ای همگن از عقیده‌های همسنگ و ثابت نیست. و برای دست‌یابی به 
خوانشی «علمی» دقیق. و معتبر در مباحث انتقادی می‌باید انواع فمینیسم و تفاوت‌های آنها 
را در نظر گرفت. همچنین بدیهی است که جنبش‌های فمینیستی در دوره‌های گوناگون تاریخ 
در تعامل مداوم با گفتمان‌های غالب زمانه خود و جنبش‌های دیگر شکل گرفته‌اند؛ بنابراین 
نمی‌توان از سیکسو فقط به‌دلیل وام‌گیری از گفتمان پساساختارنگری یا پسامدرنیسم انتقاد و 
براین‌اساس در اعتبار نظریه‌های او و همعصرانش تردید کرد. تحول زبان و نوشتار پیش از 
هرچیز مستلزم تحول انديشه است. و اين نکته قطعاً بر سیکسو نیز پوشیده نبوده. نوشتار زنانه 
مد نظر او صرفا برساخته‌ای خشک و انعطاف‌نایذیر و به‌معنی ایجاد خلق‌الساعه شماری از 
عناصر زبانی خارق عادت و بدیع نیست. سیکسو اگاه است که نوشتار زنانه فقط زمانی محقق 
می‌شود که تمام اقشار جامعه چه آنان که سده‌ها بر اریکه قدرت تکیه زده‌اند و چه آنان که 
سال‌ها از حقوق خویش محروم بوده‌اند. با بینشی منبعث از آگاهی و تبعیض‌ستیزی به موضوع 
زبان و نوشتار بنگرند. با توجه به اينکه زبان دیرتر از جامعه و نوشتار کندتر از گفتار دچار 
تغییر و تحول می‌شوند. تحقق نوشتار زنانهه در حکم مفهومی آرمانی و آرمان‌شسهری" نیازمند 
شکیبایی» رواداری "» و پرهیز از منازعه‌های زن‌ستیزانه و مردستیزانه معمول است. 

با در نظر گرفتن موارد فوق پژوهش حاضر با زدودن ابهام‌ها و کژفهمی‌ها رایج در 
پژوهش‌های نظری فارسی و برقرارکردن گفتگوی نقادانه میان محققان این حوزه. می‌تواند 
نقطه آغازی باشد برای شناخت صحیح نظریه نوشتار زنانه. اگر کژفهمی‌های رواج‌یافته در اثر 
پژوهش‌های پیشین برطرف شوند. می‌توان امیدوار بود که در آینده شاهد جستارها و 
رساله‌های معتبرتر و کارآمدتری در زمینه نقد و تحلیل آثار ادبی فارسی از این دیدگاه باشیم. 


پی‌نوشت 

۱- به‌گواه پایگاه پرتال جامع علوم انسانی. که از سال ۱۳۹۰ آغاز به کار کرده. جستار طاهری تا 
کنون (۱۲ بهمن ۱۳۹۹ ۱۴۵۶ بار بارگیری شده و این نسبت به مقاله‌های دیگر این حوزه رقم 
چشم‌گیری است. البته. فارغ از شمارگان نسخه چاپی آن شماره مجله و تعداد خوانندگان احتمالی 
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آن در این یک دهه بسیاری از پژوهش گران طی این سال‌ها این مقاله ر از پایگاه‌ها ۳ وب گاه‌های 
دیگر ازجمله وب‌گاه خود مجله» دریافت کرده‌اند. بنابراین» شمار خوانندگان مقاله طاهری. درواقع 
چند برابر رقم فوق است. نک. پرتال جامع علوم انسانی به آدرس: 
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اعاصاصی۲ ۵۳۵6۳۵۵۵۲۵0 ۱۱ ۲۳۵۵۵۲۱۵۵۲۰ ع6ااعاناع‌طنا اعاطز۳۴6۳9 .1998 .۵ 02۳06۲08 
147-11 .۲۵0۱۴0۱۲۵۲ ۱۱۱۷۰ ۴۵16۵۲۵ (۰ع۴۵) وع‌صمل .۱ 200 صهیع12 .5 رعع(1۳60۳ 
7 0۵۳6۳۱۰ ۳۰ 300 02۵60 ۰ ۲۲۵۴6۰ ۰ ۱۷6۵0۵58۳ 106 ۵۴ جاهناعا ۳۲۳6 .1976 ۲۱۰ ر5نا00) 
875-۰ :(4) 1 ,506۱60 ۵80 عناخانت ۱ ۱۷۷/۵۵۵۵۸۵ 0۴ ناو 
۰ ۳۵۲5۳۱۱6۷۰ ۱۷۱۰ ۳۱۰ ۴۵۰ 2۳00 ۲۲۵۳6۰ 5۵ 5660۵۳00 7۳6 .1956 .5 ,66۵۱۷۷۵۲ 06 
۰ 0۱3102۳۲[ 
6 ۹66۵۳۱6۳۵۷۵۰ .۸ 6 5۱۱۷ ۰ ۲۵۰ رکعااکانا و 66۳86۲۵۱ ۱۳ 00۲5۵ :1964 ۲۰ رع۲ناککنا53 06 
۰ ۴۵۲۵۲۴ :۱۵۴۵0۴ 656/۴۰ ۷۷۰ ۲۲۵۱96۰ ۱6۱0۱۱886۲۰ .۸۵ 
۵ ۲۵۷۵/۵0 0۴ ۵۳۵۴9۲۶6 ۲۳6 500 ۲۲۵606۵۴۲ اون5۵۵* ,2014 2 رک۲۱6۲۱۴۵۸۱۴8۵ 
43-۰ :(106) راب6 اعاطع۴ ۰ ماکقو0 660۵10188۱۳6 
۳6۵ 60۳06۳۳۵۵۳۵0 ۱5 ۰ ]56۵۵ 00ج 26806۲ ۳۲۳60۵۲6 .1998 .5 ر600اعجل 
.131-۰ .۲۵با0ط۴0 :لا طعیطط۴۵ ۴۵6۰(۰) ععصمل .( 00ج صهیع12 .5 رعع(1۳60۳ 
۷۵ 0۵۴ ۱۱۵6۲6۲200۱۱8۵ طج ۵۷۷۵۲۵ :۵۵0۷ عطا عصز۳۷۸۷/۲ :1981 ۲۰ .۸ ر5ع006[ 
247-۰ :(7)2 رکعا0لاا5 ۴6۴۱/95 ۲۵۱۱۱۴۱۵۵۲۰ 
۰ :۱۵۱۵00۵۱ ۵6۲0 چاکزاو۲۴ 10 ع9آناه) عاکزبا09/ ۸2 :1991 ۱۱۰ 6۰ رطاع6ع6] 
:19-۰ :(8) ,عنونخنه0 امیتانه6 ۱۳6۲۵۵۳66۵۳۰ 25 6زطز6؟ ۲6۲۲۷۲۵ :1988 ۱۰۱۷۸۰ ,820106 
۲ 0۵۲۱۷۸۷۰۵ عطمآ] ۲۵۱۵ 10/۰ افمط اهص۳۳۵۲2۵ :1999 ٩۰‏ ۲۰ ,۱2886۲ 200 8۰ .1 رعاز ۱۷۷ 
537-۰ :(5)3ظ رجع‌ناهها ا506۵ ]هنال . "و۵ نا8۳۵ ۱۱۳۱۱۱۵۲۳۷ 


روش استناد به این مقاله: 
نوروزی روشناوند. ف. و غفاری. م. ۱۴۰۰. «نظریه «نوشتار زنانه» الن سیکسو از توهم تا واقعیت:آسیب‌شناسی دریافت نوشتار زنانه 
در برخی پژوهش‌های نظری فارسی» نقد و نظریه ادبی؛ ۲(۱۲: ۰۲۹۳-۲۶۳ 001:10:22124/0200.2021:17960.2109 


((6 600۷۹۵۳ 
۳0 اجه امانام و۱۴ حلزها ر(ع)۲مصاغناج عطع پر 0عصآهاع عا عام۵۳1 وا ۶۵۲ 0۵0۷۲۱۵۲ 
2 (مکع 080 ۱6۵0 6۲۵) ۸۵۵۲ ۸۷۵2۵0۵ ۷۵ ۸۷۵9۵ 10 8۲۵0۲60 ۲۱۵6 


۷ ۶( ۵۲ عمماازمه6 ۵00 16۲8۵6 16 ۲ع۵صیا 0عابامزاعنه عاعتا۳و ععععععصعمه طه وا ۲16 
امعم هط ,(/۳۲۵6://۵۲۵۵۷۵6۵8۵8۵۵۵6۵۲۵/۱۱6۵۵666/۵۷/4۰۵) عقصعع‌نا مامتا عصمصصصصهم) 
0۲۱۵1۱21 106 ۲21 ۵۲۵۷۱060 رویاآ۵و اه ص ۲۵۵۲۵0۵ ۵80 رصمآانامز وال رعویا 6060اعم۲ا۱ 

۰ 0۲۵06۲۱۷ وا 


( (۳ / 


3 بای ۵۲ 6۵۵۴۵۱6 مه ۵۵۳۷۰ عاصاصع 6 یام ۵۲ و۵ز۵6۵عع۳ اوعاع010ع10 
0306۲۰ 0۳۵56۳۱ 1۳06 1۳ 6۵۴۱۵6۵ ۵۷۵ ۱۷۸۵ ۱۷۷۳۱۵۲ 2۳1616 ۲۵۳06۲۲5 وا ۲۵66۵1۵8 
۱ 5۲۵0۵۱6 ۱960۲۵۲۱6۵1 6۲۵۱۵ ما۷ عصوعا۵۴۵۵ 280 611666 6۵888۵ 86 60اه 
۲ ۱ ۱۳6۵۲۷ واط1 ۱21 0عسهصاک صفاج 80ج راطع 66۳۷۲۵ 0۲ ۲۳۵۵۳۲۷ ۲6 
کیااآاعطز 200 قعباا۷۵ 560621 6۵888۵۱ 0۵۵۵886 ۸۵۲ ۷۷۲1۲6۲6 ۲6۴۵۵۱6 1۵ ۷6آدناامام 

۰ 208 0۲6۵۵۲۵۲۱۵۷ ,۲۸۵۲۲286 25 باه 


۱» ۷ 

8۲203۲31 ۲ 1394 ]2005[. ۸۷6۷۵5۵۲-۵ 2۵۳80۳861: 600۳6-60۱ 00۳ ۰ 
۲60۱۲۳۵۱: ۰ 

]5۵۷۵6-۱6085 03۲ ۵260زا :۲هعع۱۱۵۷ ۳2۵0۵06۵8۵1-6 .[2017] 1396 .8 ,82۲6۱2 
23-۰ :2/1 ۱۳۵۳6۱ 9376-اکع 60 ۷۵ 2۵۳60۳0-۴۵۲۵ 1696۱۷۵۲۲ ۷۵ 2300 ع-اجماکع!۱ 

۳3۳056۰(۰) 0۵6 .۵ 0ص ققهاهن با .۱۵۵0۵9 166 ۵۴ طوناها ۳۲۳66 .1976 ۲۱۰ رکنام0 
875-۰ :1/4 5۵6۱60 ۵00 ع۲نخان) ط۱ ۱۷۷/۵۴۵۵۸ ۵۴ ناو :عووز5 

۲1۳۳۵۵۱ ۱۷۱۰ ۸6۷6۹۱۵۲ ۸۷۵۲۵۵۵9-6 ۵۲ 6۵ 56 ,[2019] 1398 .1976 ۳۰ ر5نا0«0 
۰ :۲6۳۱۳2۱ ۲۳۵5۰(۰) 

6۳۵۴۲3۲, ۱۷۱, 1396 ]2017[. ۲8۵۲۲665-2 ]۲10101-6 ۵00 6۵۵۱۷۵۲۵-۵ ۲01111 ۷ 0۳۵۷۵۵۷ 
03۲ ۴۵۱58۴6-۷۵ ۸۵۵۵۱۷۵۲۰۲ ۸۷۵9۵-2۸۵0۱ 10/38: 20-۰ 

۷6 0۴ ۱۱06۲5۲۵0۵۱۱۶ 20 ۲۵۷۷۵۲۵ :600۷ 6( ۳۷۷/۲18 .1981 ۰ ۸۵۰ ر5ع006[ 
247-۰ :7/2 5عا0لااگ ۳6۳۱/۱5 6۳/۳۵/۳۵6۰[ 

۰ :۲6۱۲۵۲۱ 65۰ 50۵/6۵۲۵۷6۵ 2017[۰] 1396 ۱۷۱۰ ,۱۵۲۵1 ۱۷۱۰۱۷۵ رو۱ظ 

.19-4 :8 و6 اعبتانت 0۲۲طامجع۱ 5ج عطزصاوص[ ۳۴6۷۳۵ :1988 ۱۰۱۷۷۰ ,8۵01۴6 

00۴6۳00۳-6 0۵106۷۳-6 ۵۷۵۳۵۵-6 :2۵۳۴۵۳86 606۳۴۵۳6 ,[2015] 1394 .۶ رز56۳3 
3 ۳۵۷۷5۱۵۲۱8۵۵۲۵۲۲ :۲۵۳۲۵۱ ۱۳۵۳/۰ 2۵۳-6 6۵۳۵۵6۳90۳8-6 ۸5۵۲-۷6۷ 00۲ 20۵۳0۵۳861 
۰ 21-2 ۱۷۱۵1۲216 

6 2203061 ۱۱6۵۷۵5۳۲۵۲-۵ ۷۵ ۲2۵00 2009[۰] 1388 ۵۰ ,13067 
, - 87 :42 ۳۴۵۳5۱ ع-۸۵۸۵۵۵ ۷۵ 2020۳ 


۲۱۵۷۷ 0 7: 

۴ ,۱۱0۱6 ۴6۳۵۱۳۵ 5 کیام(6 ۳۲6۵۱۵6 ,2021 ۱۷۰ ,603۴۲۵۳۷ 290 ۲۰ رل۵دصصکمه آمنام۲ ساملا 
۷ 56۱66160 10 ۲۳6۵۲۷ ۳۵۲ ۵۲ 8666۵۲۵0 16 ۵۲ ممتاوطآ ۵ افعانن ۸ :طااجع6 م1 صماعباا۱ 
00۱:10.22124/0200-211760.2109 263-293۰ :(12)2 ۸۵۵7 ۸۷۵2۵۳0۷۵۱ ۷۵ 50166:۳۱۷۵ 1۳60۲۳616 


0 زرا و( 
0 ممااج)عزامایام او۴ز] طزها ر(ع)۲مصیاج عطع رها 0عصآهاع وا عاع2۳۲ عاط ۲۵۲ 0۵0۷۳۱۵۴ 
33 


(طکزه ۳ ۵0۳00 7۳60 6۲۵ ۸۵۵۵۱ ۸۱۷۵2۵۱۷۵ ۷۵ ۸۷۵۵ 10 6۲۵۱۲۵۵ عاداعا۲ 

۱۶ ۵۲ عصماان۵و۵ع 290 6۳6 عط ۲ع۵هیا 0عبامزاعا عاع۳ج کعععع۵9-2مه طه وا 15 
ام نصا ر(/۵6://۵۲6۵1۷۵۵۵6۵۲۵۵۵6۰۵۲۵/۱۱6۵۵6۵6/۵/4۸۰۵) ععصعع‌نا صمآایاها ۸ عصمصصصصهت) 
۷ ۵۲18۵۱8۱31۱ 106 ۲621 ۵۲۵۱۵60 رایاا۵0و اج صا هام ۲۵۵۲۵۵ 280 رطماباطمز اکن رععیا ۱۱9۵۲66۲۲6۲60 
۰ ۵۳۵۴06۲۱۷ ِا 


اهز۲(60۲۵1 ط ۲۵6۵۵۱۷۵۵ عع قوه ماع 66۳۷۲6 0۲ 1۳60۲۷ 86 شام ناه ۲108۵ ۲0 
5 102۶ 6۵۲۴۵۲۵۲۵۵۹۲۷۵ 00 366۷۲۵16 ۵۷۷ 300 ۱۲۵۲ ط 5ع]0نااک ۲۵56۲6۵ 
۲ 06 6۵۴08۵0۵8۵۵0۵ ۳۸۵1۳ 196 ر۱۲6] رقطه‌آاععنان 1۳6۶6 2۳05۷۷6۲ ۲0 ,0۵۵8 ۱۵۷۵ 
061 ,200 ۷59 ۱/۱6۵ 106 ۵۴ طاهیاها ۲۳66 6552۷ 66۲ ۵8 08860 62۵۱81۴60 ۲6 ۲۱60۳۷ 

۰ 2۲6 60۳066۵1 1015 ۵9 وع01 ۲و ۲60۲6۲6۵1 


2. ۲۳6۵0۵۲6۵۲۱6۵1 ۷۷ 

کناما .۵6 66۳۲۵ ۵۲ ۱۱60۲۷ و ناما ومورنا ۰ 0۳۵۷۷5 ناک تصعععع۴م ۲6 
۷۹ 2۴۱0 ۵۵۱۷۵۵0۷ 280 ااا۲۵ناام ۵۲ ۵ع۲نا۵ک اوع۲ع وچ ۵۵۵ ۱۷۷/۵۴۵۸۵۸۴6 ۲1۳06 
0 ۴۸۵۲6۵۲۳۴۵۵0 200 ۵۳۵۵۸۵۱۵۷ کج ناک ۱۷۷۵۵۵8 16 ۷6اکنااعه عع]6200611 ]۲۳02 
۳06۲۸۵ 16 ]۱۷۸ ۲۵۱۵1۵96۱۵ 0۴ ۲۵۲۴۱ اوآععمو و عطاطفاامهاعع 0066016 ۴۸۵۱6۵ 
۵ ۲۵۶ .6۳۱0۱655۱655 200 ۲۱0 ۵۴ ۲۵۲۴۲ عطا طا م1۳۱۸ ۲۵۵۲۵66۱۲۵۵0 وا 
3 و۸ .۱۱۳۲۲۵096 کاعع ۵۲ ععووع۵۵۲او ۵۱1۳66۲ ۱80 طا کح نامع 6۱۸۱۳8۵ 
5 یاو ۱2۲۱66 اهعا۲ماواص و۵ فعوفیاعم. قوف رتعاطاع۴ ]فااهناامنااکاگ۵۵ 
0 0601۵1 اوطم۵۲ز۵۵۲۲ 196 ۷۵۲۲هاباو ۵ ۲66 200 56۱۴/۵۵۵۲ 280 ۹۳8۵۳/۷۸۷۵۱۵۵۲۲ 
۰ 0156۲5۱۷۶ 


3. ۷ 

0 ۵/۸6 660۳۲۵ 0۲ ۲۳۵66۵0۵8 1۳6 ۵۵۴۵۱8۵ مد عصطنج بای اصععع۳م ۲6 
۲069566 ۱۵۱۱۱۷ 50۷ ۲6 ۱۱۲۱۵۲3۲۲۵ وف ععآ۵ناای 1860۳6116۵1 ۴6۲538 
2 2 50۳۸۲5۵5 0۲ ۲۳6۵۳۷ 6( ۵۲ صطوام0۲۱ ۲۵۳6۲5 طووااماج۵۵0۴ 6۱۵۱۵8۱ 
۳ ۲۱۶ 0۴ وباها ۲۲۳66 6552۷ 106 ۵0 0560 


۷5 30 500کنبا 016 .4 

6 ۱۱۲6۲۵۲۵۲۵106 06 راما ر ۳۳۵6۲۲۱۵۱۵6 ۲۷۵ععزل0ج ۲96 ر60/0/86 66۳۲۷۳ ۱۱ 
۰ ۲6۳۸316 166 60۵۷6۲ ۴۱۵۲۵۱۷ ۵۲ 0065 روع0نا5 ۲060۲6۵۲6۵1 ۲6۲۵۱۵۲ ۸۵6 ظ1 
۳۰ 2 2۳/۸۵ ۱۱ ۱۳۷۵۱۷۵۵ ]26 طه6 6۱ 121 عع۷عزاع0 ناموت رک۱۷۷۵۲0 ۵96۲ ۱۱ 
0 0۴ ۳۵۲۳5 ۱۵۲۱۷۲۵۱۱21۳88 106 عزعع۲ 36001۷6۱۷ 280 ۷اکباهمآععص9ه6 96۷ که ۱۵88 وج 
اواعهز ع6هاالامک۵2 0۲ ۵۲۱۵۲۲ 16 ۸۵8 6ع۱۷ععصوعط ۱۱۵۵۲۵ 6 ها 50 
۴ 250661 ۱۵۲۵۵۳0۵۲۱۵۵1 16 "روون ۱۱6۵ 6( ۵۴ اهنا ۳۲۳6 2۳11016 106 ۱0 .60۵۴۲۲۵6۵6 
۵ ۴۵۱۱۱۱۱۳۵۱۵۸ نامک 10 660۲0108 ,260]کوصم ص69 ععه کوط عصاصاصوصع[ 60۳۲ 
۷ 0616۲۲۱۱۱6۶ 680۳01 21086 86۱06۲ 280 6۵866۵66 ۴۱۱0 2۳6 اادنانهکع۱۳۸ 
جامبای 192۳ ۲۵1۳66۲ 280 احصمتام]؟ 2۲6۵ رکنام0 10 رکع6 01۴۴6۲60 66806۲ 10۰ظاانامکع۱ ۵۲ 
۴ وا رع8ط۱۷۲۲ 1۱۳ .66۵ راعع5 18 26006۲ 0۴ ۳۵۵۲۵66۱۵08 ۲۳6 رکطها61 اک 
6 ۵آبامو 6۵98۲۱۵۵۲۵0 وا از ۵۷ ۵80 6806۲ ر۷۷۵۲06 ۵۳06۲ ۱8 ,۵۲ 0 1۴۳0۵۵۲۲۵۴86۵۵ 
۰ 3 0۲۳ ۷۷۵۳۸۵۲ 2 15 ۱۷۷۲۲۲۵۲ ۵6 ۱۷۸۸۲۱۵۲۳۵۵۲ ۲62۱0 ۲۵606۲ 6۵۱۱۱8۵۵ 


5. ۷۱ 

6 ۱۵۱۵ ۲۳6 ۷ووفه 106 ۱6۵ 82۲ ۵0ناع۳ ۷۷۵ ,0۵06۲ ۵۳۵66۱ ۲۳6 ۱8 
۵0 ۲۳۵۱۱3160 ۲۱۱۷ ۵66۱ ۵۵ ۱3۷۵ عنا0۱۵ ۵۷ ۱۸۷۵۲۱۵ ۱۵۵۵۲ ۵6۲ 280 و5 ۱۷۱6۵ 
۲۳ کیا۲2۱۱260 ,102600۴۵16 20 ۳6۵0 ۳۵۷۵ ۳۵۶6۵۵۲۵۳6۲6 ۱۳۵۲۲۵۲ ۲۱۱۵۲۱۱۷ ۳6۲52۲ 


10 
۵0/:1022124/0290.20216009 ۰ 7 سور او | 
4 0201001174767387 (2 ۳ ف/ 2 ۷۵ 2۰ ۲۵۱ ,6 ۲۵۵۲ 


2022 زا > 2021 ۳۵7 
1 :۸6۵۵۲۵0 ۰ 18/10/2020 :8۵6۵1۷۵0 ۹۵5۵۵۲۵۱ 


۰ ۱۵ هاذباا!۱ ۳۵ رعصاص نت۴ 5 کبا6(۵ عصخ۱۷۱6۱۵ 
۷ ۳۶۴ 0۲ 6660۵1100 ۲66 0۴ 6۵۱۵۱۵۵۲۱۵8 آ0۲۱۲ ۸۵ 
جعز0بااو ۲۳8۵۵۲۵۲۲۵1 ۳6۲۵۵0 56166۲60 طا 


۴۵۲۹۲۱۵ ۱۱۵۸۲0۱ 5 
۱۷۵۵۴۵۲۳۱۵۵ 6022۳ 


۳ 

۱266 ۲0 ۵۲ ۵۱۲ ۵6۵00 186 طا منص‌صصمصه 0عصاقع ۵۷۵۵۵86 ]۴۵۱۵۴6 کر 
۴ دازاهناو 200 بداامااععهم 96 وعع2007 1۵ نام ۵۲و عاعز6۵۲ظ۲ ۱۱۱۵۲۵۳۱ ۵ رصاعم 
۳۵۵۵۵0 6۲۱۱6۱۸۵ ۴۲۵۴۵۵۲ 196 رکنام6 ۳۱6۱۵۱6 کو۷ 16 ۵۲ 086 ,۱۸۷/۲۲۵۱88۵ ۲۵۱۵۱۱۱۴۸۵ 
۷6۵۵ 1۱۳2 ۵۲ «اوناها ۳۲۳6 ۵۵۵6۲ عاععوام ۳6۲ طا 6 60۳۲۵ 0۲ ۲۳۵۵۳۷ ۲86 
۷ ,00 ۱۳۵ ط۱ .ععام6۲ 262069۱6 ۱۷۷۵۵۵۵۲۵ حا 6۵۲۳۵۷۵۲6۷ ۵ ]ها و عطاعناوع 
-50610 200 ۱۱۲6۲۵۳۷ 6۵ ]۱ ۷26ح9ج ها عصاصامصهرز نی طاسا اجع0 ۳2۷۵ ۲۵56۵۵۲۵۳۲۵۲6 
3 0۴ 3056066 106 ۱۱6۱088 ر۲6860۴۲6 66۳۲۵ ۴۵۲ رککع۱0۵۵۲۳6 ,۵6۲6۵6۵۵۷۵6 ۲۸۵۲۵۱ 
ععا0باای ۸۵۱۷ تروکن ۱۷6۵ عط ۵۲ طهناها ۳۲۲6 ۵۴۲ صهتاهاعط۱۳۵ صهاقیعظ عاعامص6۵9 
٩ ۵6‏ 1306۳ - 1۱0601081621۱۷ ۲۲۵۴۰۱ ۲۵۲نای ۲۵۵۵۵۲۵6۲6 طها۱۲۵ ۵ 0ععنا مهم 
6 63۳۱۱۱۵1100 آهع0۲ و عهجعصناه] 0۱بااک جرععع0۲ ۲66 160۳۷۰ و عیام( 0۲ کعط۲6۵0 
۵ ۱06۳0۲۱۴۸ 10 ۱/0۱6 60۳۵ ۵ 2۳16166 ۴6۲۵۲۵6 ۲۵۶۵0 ۲۱۷عبا0ع۲۲ ۵5 6( ۵۴ 
106 ,0۵06۲ ۲۳6 .ععزلبای ۳6۳۵۵8 ۱۳6۵۲66۵ 0عاهاع۳ وا ۲6۲6۵۷۵۵6 60واکناممام 
۴ 6۵۳0۲۵ 166 طاطآ۱۷ عصز عن 6۵۳ اناهطماج ععتاآناعآ2۳00 186 ۲۵5۵۱۷۵ ما عأم6اج 
۹ ۲۱۶ رکلا۲۳ ۷۸۵۲۵6۰ 0۵۷۷۱ 6 عیام قصتا ۵۷ ۵00 صکنآ۴۵۲۵ کااجانتاه‌ناکاکط 
۳۵۵۱۷۵۵ طععه کج ها 60۲۵ ۳۵۷۸ ۵۳6 بای اصعععنم 6ص ۵۷ 1201060 
0 ۱( .2600۲216 0۵6۱ ۵۷۵ ۲۵66۵1۵86 66ع(1 ۷/۳6۵۲ ۵00 ععزلباای ه۲6۳6 اهعز1ع۲(60۵۲ 
5 جیام ۵0۴ ۲۳06۱۵5 طا۵ 6 ۵ طمتاهوهامه ۵۱۵۲ و ۵۳۵۷۵6 ۲۵۲ ناک 6 ,00188 
ععطن0 ۳ ۲۳6۵ .60و00 2۲6 ععزلباای ۱6۲۵۵ 1060۲616۵1 0عا6ع56۱ 106 رصعطا 206 ۵۵۵6۲ 
6 ۱ ۵۳0۱۷ ۵۲ رکص0ااذک0م ناک م6۵۷6 1۵ 6۵۲۲۵۳ را1۳2 06۳89006۲۲۵16 
۷ ۱۱0 04065 ۱ ناه ر0۲5طاناج عاحصع؟ ۵۲ عوصتاز۲ ۳6( ما 0عاتصصاا ۵ 9/86[ 
,۳۱۵6۲۵0 280 ,0۳6۵0۵۳06 ,۱۸۵۲۲۱3۵8۵6 کج عکطه‌آاناتافصا 5۵610-88021 طمیاک 30۷ ۲6661 
۳اه 


,66006۲ لیگ مرگ۴6 عناجب بتاکم . رعصامنصکژ ع۲سانت؟ :۱6۷۱۷۷۵۲۵6 
#رفرف و3 ۱/۲۰/۹۵ 


۴666۱060 ۲۲ 

1 ۵ 

6 66۳۲۱۱۲۵ 0۲ ۲۳6۵۳۷ 6۲ وا وعز۱(60۲ ۱۳۵۵۴۵ عمج یام ۵۲ 0۵8۵ 
6 5۲۷0 0۳۵56۱۲ ۲۳6 ۲۵۲۱۷۵۵۲5۰ 00 6300۲8160 200 0ععفیام05 ۵66 6 ۱۷/۵۲ 


۰ ۵00153۲ ,۱۱۵2۵۱۵۵۲۵0 ۵۲ ۵ز۱۱۷۵6 ر۲6ناج )نا 200 عووناعطها حاعتاعع ۵۳ ۲۳۵۲۵55۵۲ اصماعاوی۸ ,۴1 
(36.1۲ ۱۳2۰ ۲۰۱۵۷۷۲۵۱۵۷2۱۵ :0۲ط م۸ عصالصممکع60۲۲) 

۰ ۱۳۵۰ یاوه ۵۲ طاو۵ لا رع۲نااهعنا 0ج عووباع‌وها طعناع۴۵ 0۲ 850۲ع۳۳۵۲ ۸551201 .2 
(3۲3۱۲.36.1۲ ۵ 82۱3۲۲۵۲۱۷ 


جیگ کدی پوت 6 ریگ 7( 


۵ ۷۱۵130( 106 ۴۵۲ 60۵۷۴۲6۲۵۵۲۲ 196 وا ۱۷6 ,۳6۵۲۳۲۲ 280 0621۳ ۵۲ 3۲606۵۵ 


۷۷۱56 ۰ 

۱6 ۷ 

۷۵2۵۲۵۲ :۲6۳۲۵۱ 605۰(۰) 6۵۳۱۲ ۱۷۱۰ ۵۵۴9/۰ ع-//70۳ .[1962] 1341 ۸۰ رأ2۳9 81 
۰( 

۵ ۱۳۱ :۲6۵۳۲۵۵ 60۰(۰) ۸۵۲1۲۱ ۴۰ .60۳۴808-0۵96 1991[۰] 1370 .۱ ,۸۵۵1-۷۲ و8 
۳۵۱۰ 

2183۷/۲1۰ ۸۰ 1364 ]1985[. ۸/6۲ ۵-70۷۵۱۱۷۰ ۱۷۵۳6۵0۵۷ ۱۳8۵8۵۳0 )۳۵۳056۰(۰ 
۲60۱۳2۳0: ۷ 


2 ۱0۰ ۱۱۵۲۵۳۷۰ 66۵۲۱۱۴ :۵6۲۱۱8 .واعصمهص50 ۸۵.۲۷۰ 1042 ۸۵۰ ۴6۲۵۵۷۷5۲۰ 

۰ ۸ ۱۵۲ :861۲ .۵01270۳/19 ز ۸-۵۳۰۵ 1965۰ ۸۲۲۱۲۰ ۱۵8 

605۰(۰) وموام‌طع۸ ۰ ۵00 5۳۳286 معا .6 ۴۵۲۶-۸۵۳۴۸۵۰ .[1984] 1363 .8۱۳ ها 
۰ ۲۱۵۳۱۷۵-۰۱۷۶ :۲60۲۵0 

۰ :۲6۳۱۲۵۲۱ .201 ۷6-(0500۲۵ 2000[۰] 1379 ۱۷۱۰ ر۱/۱۵۱۳۲۵۲ 

۰ 0 :۷۵۲۱۳۴۲۵۹۹ ۱۱۵ ۴۵6-9905۰ 16 ۵۳0 وال :2005 ۸۰ رکاع‌ناط59۳9 

۱۳۵۲۱6۰(۰) ۵۷۵۵۵6 ناب ۵1-۷ ۷۵ اثاعناما۵ 10۳ .[1973] 1352 .۱۷۱ رز20۳] 
۰ 60۳۱۱۷30-2 :۲6۲۵0 

۲۵2۱۷۵۱۱ ۱۷۱۰ .هبعک ۷۵ با اباان ۷ ۲ححاطلاظر و6 -[1989] 1368 .۸ رامااه ۲8 
۰ :۲6۳۱۲۵۳۱ ۲۲۵۳5۰(۰) 


:7 ۱۵ ۲۱۵۷۷ 
و۵۳6۵ و۲ ما ۸۵۵۲۵26 امعآع۲۵۱۵ ۱۱۷ ۸ :06۵10 2215 ۵۲ 5۳۵۲۷ عطاوع/۱ ۳۲۳66 .2021 ۲۰ ,6026۳0 


239-۰ :(12)2 و۸۵0 ۸۷۵2۵06 ۰۷۵ ۸۷۵90 .وصکام0۳۱ صوآعصبالاعوط طه 0عققه رع۴2 200 
2 0 ۱( 


((6 زر و( 
0 طماامزامانام و۴ طز۱ ر(ع) یاج عطع باه 0عصاهاعم وا هام2۳ قاط ۲۵۲ 0۵0۷۲۱۵۴ 
و9 


(طعه ۴ ۵00 ۲۳6۵ 6۲۵۱۵ ۸۵۵۵ ۱۷۵2۵۷۵ ۷۵ ۱۷۵۵ 10 8۲۵۱۲۵۵ ۲۱8۵۳6 

۷ ۱۱۶ ۵۲ عصمنان۵وهع 280 عم6۳ عط ۲ع۵هیا 0عابام فا عاعا۳ج عععععع-9عمه طه وا ۲5" 
عاا۵6 نصا ر(/۵6://۵۲6۵1۷۵۵۵6۵۲۵۵۵6۰۵۲۵/۱۱6۵۵6۵6/۵/4۰۵) ععصعع‌نا طمآایاها ۸۲ عصمحصصصهت) 
۷ ۵۲18۵۱831۱ 106 ۲62۴ ۵۲۵۷۱۵60 راباز۵0و اج صا هام ۲۵۵۲۵۵ 20 رطفانامز اکن رععیا ۲۲۱660 ها 
۰ ۵۳۵۴06۲۱۷ ِا 


 3‏ وصگ) لعی بت 6 میلگ اه 


5 51۷0 ۵۲۵56۳۲ ۲۳66 60۴861۷500۰ 5786 ۳06 10 6086 ۵۷۵ ۲3۲ 50 وع0ا5 
۵ ۷۷۱06۱۷ ۳۵۶۲ ۲۳6 طا 06210 2۵۲5 0۴ 2056066 106 1021 ۲۱06 80 ۱0 و1 
0 هقعاص وا 5۲0۵۲۷ کاط1 21 ۵۵۵۱ ۱66۵553۲۷ ۱۵ 0065 50۵۳8۵۳86 0۴ ۷6۲5۱۵9 
65 01۴۲6۲6۳۱۲ ۲0۲66 ,۱۳۵۲۲۵۱۲۲۷ کا 66۵9۲08 50۵8۵886۰ 0۴ 5۵۱۲6۵5 ۵۲6۲ 

620 06 ۲۵۱۷۷۳۵ ۴۵۲ 21 10 ۲۳06 50۷۲6۵5 0۴ ۳۵۲0۵۷۷5 5 ۰ 


2. ۲۳6۵۵۲6۲۱6۵1 ۷ 

5ز ۲۵۲6 ۶ 280 1806۵680601 0160باای وا 2 ۵۴ 50۵۳۷ 16 ,0806۲ ۵۳۵66۱۲ ۲۳6 ۱۱ 
52 ۶( 602۱۱6۱8۵6 21 0206۷۴8۵۸۵86 6۴8۸۵۲۵60 ۱6۵۷۱۷ 6۵86 ۵8 ۵08660 6۱۵۴۵۸۱۸۵۵ 
و 200۴۵0800 ۵۵138نا ]0۵6 16 ر۳۱6۲6 560۵13۲6۰ ۵۵6۲ 0۷ 6۱0 ۵۳6۵۱157 کن ۵۲ 
۲ ۲۳۱۶ 6۵۴۸۵۵۲۵ 10 وبا 5عاماوص6 ]از و2 21 0۴ 510۳۷ ۲۳6 ۵2۵۴۱۲۳۵6۵ 10 3000160 
۰ 1۱۷۱۵12 1۳ ۱۵۸۵۱ ۱۷156 ۵10 06 ۵۴ 3۳696۷۵6 166 ]۱۷۸ 


3. 

5 6۵۳8۵06 ۵۲ ۷6۳۵0986 0۱06۲ 16 طا 06210 2۲5 0۴ 5۲0۳۴۷ عطأکو ۲6 
و00 ۲۳6 ۱۱۵۲۵۲۷۰ ظ6۲۱۱ظ طا ۱۵۵۲ ۷6۳۵۵9 ۲6 طا ۲۵ سعه وج ۱۳ 6۵8۵۵۲60 
0 2۵۱ 0۲ 5۲0۵۳۷ ۱06 ۵۴ 5۲۵۲۲۵ 106 301۷26 ۲۵ 66۵۲۵ 260اآیا 5 1۱60۳۷ جاواعوبا 
۰ ۷۷۱6 ۵10 ۲86 0۲ ۵۳6۳06۳/۵6 28اقصنال ۲66 ۱۷1۴ ]1 6۵۴8۵۲6 


4 016 65510 004 2۵۷6 

وا 25 ۳۵۴۵۵۷ 56۱68۲۱8 26۲6۲ ,۱۱۵۳۵۳۷ طاا۳عظ وا ص6۵۵ 0۴ ۷6۲6۲۵09 ۲۳6 ۱8 
2۵۲۵۵۲2 ,08۵-80۳8 طا .اطع و طا ۱۱60 وا صحصصصقط را0عجعععباه 
دا ۱۴۰ 6۱۵ ۵1 0۵66 ]یام طعز؟ واط طا ۵8880 266009۲8۵88166 ر508 5 ۲۵۲۵۲۱۵۲2 
6 1۱6 21 6۳۳۱۵۱ 200 0۲۵808 ۲86 قاا۲ا 200 5۵ 2۵۲5 وا ۵6 ر۷6۲6۱00 ۱۵۷۸۷ ۲6 19 
5 0 6۶61 وا ۷۸۷۳۵ را2 380 ,۳۱۸۷۲۵6۲ ۴۵۲۳۱۵۲25 ۴۵۲ ۲۵۷6۱8۵6 10 11۳06 
6 ۱ 6۷۷5۰ ۲۳6 ۳۵۵۲۱8۵ 3۴16۲ 0۲۵۷6۲5 52۷5 6 وج 0۵266 ط 0166 عاونا ز9 
۳۱۱۶ .600 2 0۴ 63۲830 196 کا 2۵۱ رع2831۷5 صوامصبالافمم راهم۵ 3۳۵06۵ 
۷ ۱ 0۴6 60۵08660۲ ۳۱۷5۲6 106 وج 1۳۲6۲۵۲6۲60 06 680 ۵۲۵۷۵۲6 52۱۷1۳۵ 
,۳۵۵۱۲۲ 200 0691 ۵۴ 2۳6۳060۱۵6 1۳6 10 ۲6۱۵۲۵0 06 طوع 06210 و۲ .06310 
۷۰ 1۱۱8 5۱۷۲۱۵۵۱۱2 


5. ۴ 

6۵۳۵۵6۵5 191 صعصصعاه طه وا ۵۱ ۵و۳ ۵۱0 16 رطع2۵(۲۵ وأقصنال 1۳6 ۱8 
0 و 2 ۳۲۵۴۰ ۳۵5۲2۴0۰ ۲۵۲ ۵۱۵۷5 2۱ ۲۵۱۵ ۲6 وچ هعیای رراااونا۵ 1901۷ 
0 ۵0۲۱6 ۵ ر۱۳28۵66 ۵۴۲ «اااج۲ناام 166 وه 0ععوم وا 2۴6061۷۵6 6 ۵۵۲6۵6۵۷6 
را109 6۵۵01۷۷۲۱ 2 15 2۱ 56۴880۰ و وچ ۲۵۱6 وا ۲۲۲ 6۵۴۳6۵660 2۲6 2۵۱ 0۴ 510۳۷ ۲6 
۵ ۱۶ ۱۱ 06266 200 ععااوباز عامع0۳۵ ,6/۳۵۲۵ 5۷۱۵۱۵۵۱۱6 6( ۵۴ ماع ۲86 ]۱۷۸ 
۵ ۱۱۷۲۱3۲ 106 25 ۲68۵۵۲۵60 06 680۳0۴ 21 ۲۵۲6۵6۰ ۱۵۲۷۲۵۱ 0۵۲۵6 300 
1۳۱۶ 1 10 566۳۴25 ,50۲665 ۵106۲ ۵9 ۵860 ر۱۱۷۵۱۵۳۱۵۲6 کج ,2۵۳۷۵۲ 0۲ 
6 وا 2۵۱ ۵0۴ ۶۲0۳۷ 106 ۵۴ 3031۷65 196 1۳ 2۳6060۵6 18۵6۵۳۵۵۱۲ ۵۵6 ۲8۵ .۵۵۲۵۲ 


۰۰ 
002 0001/۵920 5 ۳ رس ی روز یز 
1/۴ 


008:201001:1:74767387:1400:62.23.3 ۰ 8 سر ۵2 ۸۷۵0 2 ۷۵/۰ ,6 ۵۵۲ 
مس 2 ۱۷۱۷/۵۳ :4 2021 1۳۵1 
1 :۸6660160 .۰ 29/05/2020 :8666۱۷60 ۴۲۵63۲ 


۲۲۳6 ۱۷۱55۱۱۵ 5۵۲۷ 0۲22۳5 1: 
۸۵ ۱۱۷۲6۵۱۵۵۱6۵ ۸۵۵۲۵۵6 10 ۲۱۱۶ ۵۲5۵۴۱۵۱۱۲۷ 20۱040 
02860 ۵۱ ۳۵6۲-[ ۷۸۳۱۵3۱ ۸ 


۲۵۲۶۵0 6265 


(۰ 

0 3۱0 60۳0110۷60 6 21 ۲۵86ممه طه وا صفآم0۳ ۵120 ]۵6 
۶۵ ۱۱۶ (۱ ۲۵۲۵ 2۲5 0۵با۳۵ج پااناعاماصج 106 1۵ یاه صصفاع‌آاز6۳ وواعصیبال 
۲۵ 1۳6 ۲۵۲ ر5 ۵۵06۲ ۵۲۵660۲ 6 ,۱8۵۲۵ 6۵۲ ومآاهآنا۲6۵ 5 200 رکعع۲با۵ع 
۴ ]۳۵۳۷۷5۵۲۱۵ 2 ۱ 21 0۴ 06210 1۳6 ۵۴ ۱۵۲۲۵۲۱۷۵ 1۳6 ۱06011]60 ر11۳6 
۱6/۷ واطا مععساع0 ماصاعو۲6۱1۵ 196 381۷260 رص6ط ر۵ ,۵۵6ای 
5 8668۱۷1۶6 ,50۷۲6۵5 6 00 5۵0۵۳0۳8۵۳۸6 ۴۵۳۵۵۷۷۹۲5 ۱9 2۵۱ ۵0۲ ۱۴۱۷۲۲ ۲۳6 300 
۵ 01560۷6۳۷ 16 رط۱۷ کاطع ۵۴ کام‌آا۳ع طهاقصنال وا 1۵0۵۴6۵8 و 1۳88۵۲۵۱۲۵ 
0 ۳۵۹۳ ۵2۵06۳5 1۳015 ۲۵۲ ۲6۵5۵0 1۴800۲۲۵۳۲ ۴۵۸۵6 16 وا 0610 2۵۱۲5 0۴۳ 510۳۷ 
6 ۷۷۱۴ 2550612160 ۱۳۵8۵65 3۳6۳060۵۵1 1021 50۷۷5 ۵۵۵6۲ ۲۳6۵ ,200۴۵868 اهعآا۳ع 
5اازکان؟ ۲۵نباعز] و۲ .وک صعاعصه ۵ ۵۴ 68۵۲۵6۲6۲ 186 ۲۳۵۵۲۵6۵۴۲ 2۵۱ 0۴ ۲۱۷۲۲ 
6 ۲۳۱6۱۳ 300 ۱۵۱00 ع(1 ومع مصاعصهبان۵0 ۵8۵6 عو2 ۲۵۳۵۲۵86 مناد 
۱0 ۱ ۳۳۵۲۴۲ ۱8۵۸۷۱6086۰ ۲۱۷6 زباط1 ۵00 ۲عاقع اهباز۲ا۵ک راماعع0 طمع۱۷ رک0مع 
3 ۱5 22۷6 ۲5۵0۵110عم ‏ 2۳5 ۵۲ ععووطا اوم۱اعطع۳ج ‏ عط ۵۵۲6۵6۵۷6 
6 (8۵5۲۵۲۱) 6۲۵ 106 ۵۴ طمااه۲زصا 96 طا ۴۵۱۵ 66868803۳۷ 6۵88۵6886۱۵۳۷ 
6 ۱۷۷۱۲۱ ۱۷۷۱5۵۵۲ 0۲ ۵۳696۵۵ 8اه عط ععع‌وام۵ع۲ 2۵۵۲۵868 8هه8انا ۵۵6 
۴ ۲۱۷۲۱ 6( ۵۴ ۱۵۵۵۱۳۵ 60۲6 1۳06 06۷610۵5 200 ,۲6۵۲۲68 280 06۵16 ۵۴۲ 3۳6۳06۵6 
(6190۲۵۳) 0۲اععع20 1۵160916 قاط زا پحتجیا عتط مد پ(جسا 6طع ی صهآاه]اطا ون 10 21 


,5۱۵/۱8۵۴۱6۸ ,۳۵۳۵۵۱۷/5 06120/2۵1 ۸۳6۱/۵6 رصکام‌آاز0۳ صوامصیال-ع۵ظ :۱6۷۷۵۲۵6 
۷۱ 0۱0 ۱۷۷۱۶6 ۲۳6 


۴6۵۱060 ۲۷ 

1 ۵ 

۰ ۱۱5 0۲ ۵۵۲۲5 دنام‌باعآ2۳90 ۵6 16 ۵۴ ۵86 وا 50۵۳00089986۸ طا 2۵۱ ۵۳۲ ۲3۲6 ۲6 
۲ ۱۵6( وه 2۵۱ ۲۵۵۵۲۵۸5 ۱۵۱۳۵۵1۵۲۱ ۱۷۵۳۱۵۲۵8۸۵۵ را20 06۲616 0۵0۵۱ وا ۱8 
,۱۳0۵۳۲۵۱۱۷ عاص کج 62۲6 6 ۱۲6۲۵۲616 280 (6ا ۵۳ 200) ۵۲2۵۳۷۵۲ ۱۸۵۱۲۲66]21]1019 
6 ۲ ۱۷۱۵5۲ 5۲۵۳۷۰ عاطا ۵۴ ۱86۲۵۲۵۵1۵086 26660160 ۱۵5۲ 166 0۴ ۵86 وا ۱۷/۱6۲ 


۰ ( ۱۵6۳۳20 ۵۲ ز۵۲۵ ۱۱ ۲۵۲00 رع۲بااه ۲6۲ 200 عقوباعطها صهآ۳۵ع۳6 ۵۴ ۳۲۵۲۵650۵۲ 91هاعاوع۸ :1 
۸۳۰۴ 1-66۲۵0۷۷۰ 6۳0و,ع * 


1 وگ یتست 6 میگ / ( 


أباهطاج 6۵0۷۵۲۵۵۲۱۵08 نا ۵ ۷۷ ۵۳۲۱0۵ نامز و 0۲ 5۲0۵۲۷ 96 وا ا906عر۱ 
0 رقصمآام 1۱8۲۲۵۵ 86 200 ۲66 طاو 16 ععساع عاهفیبا۳ای و ۲۳6۵۲۵ ,۱۷۷۱50068 
۵0 2۳6 ۲۳6۷ ۱02۲ 50 ق16 ۵0 16 1۵ ص6۵ ۵ ۳ فو۵ا۵ ۱0۲۳۵0 6 ۱۷۱6 

100826۲ ۰ 


۱» ۷ 

۰ :۲6۳۲۵۱ .با۷۵2۵0۱[0 ۳۰ ۱8۱6۲۳۲۵۲۷۵۱۲۵۷۰ 2001[۰] 1380 .6 ,۸/6 

۲ ۱۷۰ 300 ]۱6۵۵۱۱۵۲ ۱۵6۱ ۱۱۰ ۵۵00۵۷۰ 2۵66۵80-۳806 .[1990] 1369 ۸۷۱۰ را80۱2۲ 
[۳۵۲82۳۲ :۲۵۲۵۴۵ 606.(۰) 

۰ 6۳۱۳/۵۰ ۷۵ ۱۵۱/۱6 ۱۷۵6۳۵6 ۷۵ 10010 0۵۲2۵۷۵۱ .[2003] 1382 ۲۰ رک5ا8۱ 026 
1۰ :۲6۳۲۵۴۱ ۳۵۴5۰(۰) مزع 

۰ (۲۲۵۳۱5۰) 6۲۱ز۱۷/۵۳۵ ۲۰ ۱۰ ۸۷۵8۱۵۵-۳86۰ ۷۵ 7۵60۷۴ 2011[۰] 1391 ۸۱۰ ,۲۱۱206 
۱۰ 

۱256], ۱۰ 1336 ]1957[۰ ۸۳۷/۵۲ 50/۱6/1, ۲6۳۲۵۱۰ ۸۱۱۱۴ ۰ 

۰ :۲۵۳۱۲۵۱ ۱۵۲5۵۰ ۱۷/۱۰ ۱566۷۵۰ ابا .[2006] 1385 ۱۱۰ ,۱/۵۵۲6 

۰ (.60) ۸۱۰ ,۱۷۱۵۵۷ .6صجعها ۵ جاعاز۱۵ .[2005] 1384 ۱۳۵86۰(۰) .لا ,۱۵06 
۰ ۸۵۳۱۱۳ 

۰ 0۵0۵5۱2۵۱۰6 :۲6۳۲۵9 ,۲۵۳۵۳۵6۵۳8۲۵ .[2006] 1385 .۱ ر2۳اع59 

۰ ۵۱۵0-6۵ ۲6۱۲۵۱۰ ۲۳۷۸۵5۲۰ ۸6۱۷۵ ,2۵۵9 2006[۰] 1385 ۱۷۱۰ ردنا 


:7 ۱0 ۲۱۵۷۷ 
606 ۱۱۶ ۵۲ عاقر‌اوص۸ صظا :اعصصعها عم حاعازا۵/ 0۲ ۳۵6166 ۳۲۳۵ ,2021 ۸۱۰ رنع5601 


 12)2(: ۰ 215-۰‏ ۸۵۵ ۸۷۵2۵06 ۰ ۰۷۵ ۸۷۵90 ۰ ۲۵:۲ 0ج قصمامب ۱۵۲۳۵۵ ۱۲6 60۷6۲۵۱8۵ 
5 ۱00 


0 روا روز ۰[ 
۳ طمااج)ءآامايدم او حزها ر(ع)۲مطناج عط ۵۱ 0عصآهاع( عز عاعنا۵۳ عاط ۲۵۲ 0۵0۷۲۱۵۴ 


(طصعه ۴ ۵00 ۲۳6۵ 6۲۵۵ ۸۵۵۵ ۱۷۵2۵۷۵ ۷۵ ۱۷۵۵ 10 8۲۵۱۲۵۵ ۲18۵۳ 

۱۱۶ ۵۲ عممنان۵وهع 290 وم16۳ عط ۲ع۵هیا 0عابام فا عاع۳ج عععععع-9عمه طه وا 15" 
کتنع ط۱6 ر(/۱۵6۰//۵۲۵۵۲۱۷۵۵۵۵۵8۵۵۵6۰۵۲۵/۱۱6۵6۵666/۵/4۰۵) عقصع‌نا صمتبامزتام۸ عصمصصه6) 
۷ ۵۲18۵۱83۱ 106 ۲621 ۵۲۵۱۵60 رباا۵0و اج صا هام ۲۱۵۵۲۵۵ 20 رطفابامز اکن رععیا ۲۲۱660 ها 
0۰ 0۳۵۵6۲۱۷ 5 


۴ ۲۵۱6۱۵۲0۲5 ۲۳6 80 عصهما۲6 18۳۵0 166866 0۴ ۷۷۲۱۲۵۲6 ۲۳6 66۲۱۱۵۷۰ ۵۲ عطااعع۲ 
۲ ۲6۲ ۲۳6 0 50۴8۵6۵۴61۴8 80060 ۵۷۵ ۱۷۸۷۵ ۲۵۵06۲6 وج ۱۷۱۵۸۸۵۵ 06 620 ۵۵01 و۲ 
۴ 00۳08۱۱۵1۱8 قعو۲بامعوا0 6 ۷۲۵۲ 26860۳02066 طا ] طا هطاطعص۵و 60ع8قهصع 
6 620 1۲۵05613110105 186 280 عوه۵6۵ ۱0۲۵0 106 ر16 ۱۵1۴۲ 1۳6 ر۲۳6۵۲۵۲۵۲6 ,۵۵۲1۵0 
۴ ۱8۵ و روناط .اب۲۱ ۵۴ ۱90 و عط۴۵۲۱۳9 رک۲عز)اصعاو ۵۴ طاقطه و کج ۲۵8۵۵۲۵60 
۲[ ۱۱0۸۵ 16 106 ۴۵۲ 06۵1081۴8۵ و 0۲ 6866وماج 106 :66۲۵ 5660 06 6۵0 191۲6۳۲۲6۵۵۵۷۵۱۵ 
۱0۲۳۵۵0۵۵ ۲6 ۵۴ عفعوووع6001 186 ۵80 ۱۷۲۱۵۱۵۵۷ ااکصهو 280 طه ۱9۵ 10 
5۷۲126 ,6۵۳۱3۷ ظ۱ 1۲ ۵۴ کعط]۲6۵0 200 ۲6۲۵۲۵86۵5 01۴۲6۲۵۴۲ 16 ۱۷۲۲ ۱۲ کاعع60۱0 

۸۵۸۲۵016 200 ۳6۲۹۱۵ ۰ 


2. ۲۳6۵0۵۲6۲۱6۵1 ۷ 

2 ,۱۳۱/۲۵۵۱۵۵۷ طا عطاصا 5۷9۵۵6 ۵۴ 0619111۵ ۴۱8066 ۵۱ 8660 
رک ۱۷۷۳۱۵ ,1۱060116160 06 وه ۱916۲6 ۵00 ۱۵۱/۲6۵۱۵۵۷ ۵۲ ۲6۵۱۲ ۲9 وععساع0 
۰ ۲۱۱ ۱۱ ۱۲5۲۵۷۵ 0۴ ۱06 106 10 5۳12۲ ۷/۵۷ 2 1۱ 


۷ .3 
۴ 0۱۷۲۵۵0۶6 106 ۴0۵۲ ۵۲۴6۵0 ۲۱6۵1 0666۲۵۲۱۷۵۰۵۵۵۱۷ 186 200016 ۵806۲ 0۳6660 ۲06 
۰ 20 5۷۲۸۵۵۱50 اوعع۱0 ۳۸۱۷۲۵ ۵۴ 0۳3۱۷۷5 0واج ۱ 5۲۷0۷۰ ۲6 


۷۱5 30 500کناع 016 4 

3005 ۵80 ۵۵8۵۱۵۵ 080 ۵۷۱/۵ 0666۳۲۲۵126 ۲۵ 1۳66 ۱۵۵6 طاهاا۲۵کهل۱ 
0 ]16 106 06۲۸۵6۱ 600۲۲۵6 106 10 عاواهم 280 ]اععا 16 196 1۵ 1۳۱۴8۸۵۲۲۵۱۲۵۷ 
0 ۲66۲۲۵۵ 0۵6۲ 25 ۱۷۷۵۲۵6۲ ۵00 ]۹۵۱۵0 ۵۲ طهاهع۱] ۱061 ۲6۵ .۱۱۲۳۲۵۵0۵ وا 
۵ 1۱6 وبا ۱از۲ 6۵0۷6۲۵۵1]05 ۲۳66۲ 200 ما۲ .۱81۴۵06۵ 6 ۱/۵۵۵ ط1 
۸ 3۱۱۳۱۵۱ 380 ۱۵6۲۱۸6 ۵80 ۵۱/6 90ج ۳۵۵۵۳۲۵۵0۲۵ ۲۳۵6 0۵۴ 600 200 
5 0۵۲۲6۲۳ اهانام‌با۳او و۲ ءافطا هط ۵۴ عصهآ۲عع5 ۵۱۵016 96 طا ۸۵6۷ ۲عطه طعوم 
ااصوک 6۳86 ۵80 ۵۱۱6 طا ناه روط۵ ۵8۵0 ۲86 طا 6۵۱۱۵۵0 6۱۵6 
۹ ۲6۷۲ ۱۵۱۳ 106 ۵۴ واطوآهوع0 1 ۸ ,60ع5 6 5۵886۵1189۲۵6 طهع ۷۵۲21۵88 
۲ 0۴ ۱2601 6۱۲( 0۴ 066۵۱156 ۲۴2۵1 566۴85 1 200 ۵۳۵۶6۱6۵ اه20]کمابای ‏ ۱۵۷۵ 
۴ 6۳00 1۳6 ۸۲ .5ا0180ج 60 ۱۵۵۲۵۴۵۵۲۵۵۵6۵ ۵80 06211 ع۱ا۵۵ ۷ و ۲۵۲ ناک ۲6۷ 
6 3۱0 ۲۵۲۲۱ اوصناظ 6۱۲( طاحهع 16۷ رملکا۷۳ عصاصاهع 2۲6۲ ر6 ۲06 
5 ۷۷۱6 10 ۵۵1۳۵۴ ۱۵۵۱۴۵۱۷ اعصصعها ۵۵ جاع/زا۱۵ 10 101۳۵0۵۸610056 ۲۳6۵ 1۴۳۱۴8۱۵۲۲۵۱۰ 
۱۷۰ 20۵ 


5. ۷۱ 

وا ز 10 ۱۱۳۵06۱06 106 وا کج ۷۷۵۱ 000۵۱25 واط وا ومتنفمم۵۵ ۲۷۸8۵08886۱۵1 ۲6 
۷۳ 550612160 5۷۱۵۱۵۵۱۱۵۵۱۱۷ عا ۱۴۵۸۴۱۵۲۲۵۱۲۲۷ ۱13۱۵۵۲۲۵۱۲۵۷۰ 28 8۵۲6۵1 صععساع0 
دمص ۵ هام عط راعیها ۵۱۴۴۵۲۵۵۲ ج له هام قطا2اا880۴۵ظ ۲96 
که۵۷ ۲0۱۱۵ صهاهوا صا ع ر80۲۵0866ع1 10 ۵۵۵۵960 که ر۱6۵00۲ ۱۷۷ 5۱۷۴۵۵۵۱۱2۵6 
۵ ۱۵/۱۱۵ ۱۳888۵۳۲۵۱۰ 6 قق‌او 280 0۷۵۱۵ 58۳06۵۲2 106 ۲۴۵۲۵ ۱۱۵۸۵85 


۲ 9 | 8  00:1022124/0200.2021.18717155 
۱۵۵ 11۱20۲ 0۱۱4 ۲ رشب ی‎ ۰ 
۳/۷۸ 


2 و 0( و ۶۵۸ ,2 ۲۷0۵۱۰ ,6 ۲607 
۳ 2 ۲۷۱۲۱6۳ 6 2021 ۰۵7 
1 :۸6660۲۵0 .۰ 25/01/2021 :8666۷60 ۰ ۲22( 


۲۳۵ ۳0۵6۵۱65 0۴ ۵۱/۱ (۹ ۱ ۱: 
۸۵ ۸۳۵۵۱۷۵6 ۵۴ ۲۵۵ ۱۱۵۵۵۵۵6۵6 6۵۷۵۲۸۱۱۵ ۱۲۶ ۱۸۲۲۵۵۵۵۱۵0۵5 200 ۲ 


۱۷۱05۲۵۲2 602 


(۰ 

٩0660 0‏ ,۱۷۷/۱600۲ 0۴ 6۵۴66۵6 196 00 ۲6۱۷۱8۵ ۵80 ۷۷۱6۵008 1620 مه 8۵ ۱۱۸۲6۱۵ 
۰ 0۱5 0۲6۵۷ ۲۲۵۲۵ 6۵۷۵۱۷۵۵ ۵۷6 1۵ 665و مامتها ۵0 ات۵۲ ۱۳۱۳۱۵۲۵۱۲۲ 
243865۸۷۸ 0۱۴۲6۲6۴۱۲ 1010 ۱۳۵۵6۱۵160 معع0 ۵۲ 5۵ 25 ۸6۴9۱۳۸6 ۵80 ۵۱۱6 
۵ ۱۷۷۳۱۱۱۶ ۵۵0۱۰ ع9 مه م۵امب ۱۵۲۲۵0 واه کل عه۱۷۲۲ 1۵962100۲ طعجم 
0 356 ۱۱۲۲۵0۱۵۲۱00 جاعوع رجامصصعها ۵۵ ۵۱۱/6 0۴ 1۳06۳966 ۲۵۵1۴ ۲66 
0 6۲۵۵0 6860 0۴ ۲6۵516۲5 ۱308۷۷2826 300 01560۱۷۲56 106 و1 6۵۴۲۴۵۸۵۸ ۲۵۲۵۲۵۴۵۵6 
ام‌زع۵۱0ظ۲ ۳۳۱۷ ر200۲۵86 16۵1 0666۲101۱۷6-8 2 6۴۸۵۱۵۷۱8۵ 16۰ 9۵1 ۲06 
6 3۵0۱۷26 10 فصطاو ۵2۵6۲ اص6فم۲م فص راااونه مد 0ج ر 5۱۷۲۵۵۵/6 
۵ ۶ /۲۱6 ۱۵۷ 50۱ 0صج جاعصجصع‌ه ۵۵ ۵/6 طا ۱۵6۵۱8۵ 0۵۴ ۲۲۵665 
۲ 6 ,6۱0 واطا ۲0 .۴۲۵۵۷6۵96 ۱۵]۵۲6 ۲۲۵۵۵ 168 1۵ ۲۲۵۱96۲۵۲۲۵۵ 200 
5نا۱۷۵۲0 ۵۲۴ همع صه۵ام۲۳۵0ظ ۱‏ عط عسعا6۷ 300 2021۷266 ,0656۲1065 
۰ 00۹ ۱۵۱/۱6 0۴ 16۲ ۳۵۸۵۱۳ 106 10 ۲6۱۵۵0 19 ۵0۵۱ عاط ۵۴ ۲۲۵86۵۲1۵96 
6 ,۲6۷۲ ۱۳۵۱۴ 6( 10 6۵۴۲۲۵۲۷ 0۲ 20011109 طا راط1 ععاهع۲۵۷ 202۷5 ۲06 
۷ 6۷۲ ۵۵۱ مه ۱۱۲ ومتععصوهع اهانتاه‌ناای و ۲80 1۵ ۲۲۱6۵ 2۷6۵ عصهامن 1۱۳۵0 
0 60۵۴0۲۲۱0۱۷۱۵ 10 390 رجا‌صصصعها ۵۵ ۵۱/6 0۴ ۱6۵۵۲۲۵ 0۴ 1۳3685 ۲۳6 ۲6۵6۵۵۲۱۳2 
25 ۱9۲۳۵0۵۱۵ عطا 200 صماهاعوه۱۳ مه ]قطع 6۵ ر ۳۱۳۱60۵ مطااکه6۷6۲-۱ کاا 
60۳۷۵۵۵ ۱298۵۷286 166 ۵00 ع۲۶باهععا0 16 و۵ 0ععق ۱0۲6۲۵۲۵۲۵1100 01۴۲6۲۵۵۲ 
,5201۴16۲5 0۴ 6۳31 6 و 6۳6۵۲66 طمآم ۱۱۲۲۵۵ جع‌ه6 رتالاعع۲ 2 عظ .06۲۱0۵0 626 0۲ 
۰ 000 ۱۵/۱۱6 0۴ 0۵۲۲ 185603۲23016 20 ۵۵10986 ۱۱۲۲۵0 ۲۳6 ۴۸۵۱۱۴۵ 


اها۱۱ رااها۲مصصا ‏ رهم۱۱۵۵ رصع ۵۵ .۰ ۵1/۱6 :۱6۷۷۷۵۲۵6 
ر 5۷۲۵۸۵۵۱۱5۳۲ 


۴6۲6۳060 ۲۲ 

1 1 

0 3۱0106۳ 10 ۱3۳8۵۱۷386 0۳06 ۴۲۵۴8 ۱۳۵۳856۱3۲60 عع کوظ 986 ۵۵ ۵۱۱6 
3 200 ۵۲۱۵۵۱ با ۲۵۲ ۵۵6۱۱۸۲۵ عقص ماع ۱۱۲۳۵0 صو ماها ۲۳۵6 طعهه ]۱۷ 


,۸۵0۵۵5 ۵00۲ ۱۱۷۵۲۵۵۷ ۳۱۵۲۳۵۵2۵۵۲ رع۲بااج اهنا 200 ععوباعطصها مه۲۵ع۴ ۵0۴ ۳۳۵۲۵55۵۲ عاعآ»وو۸ ,۴1 
۱۳3۳ 
7 ۱52 ۱۱2۷ 


۵ 0۷۸۵۲۱ ۵0ا6۵)اصهای 0ص قطاصهعص ص۳۵ رکافع9۷۵۲ 280 عو۲نا0عو0 
۰ ۱۶ ۱6 ۲۱6۱۵۱6 


۱6 ۷ 

(630۲00۵, 6. ۱۷۷۰ 1988. 6۴ 0۳۵ ۱۳8۲6۲۵۲6۵۵0۳۲ ۵5 01690۲25 0 1۳60100601 
7۳/8/0989. 1. ۲۳۵۴۵25 )۲۵۱6۰(۰ ۱۱6۷۷ ۷۵۲: ۰ 

۰ :۲6۳۱۲۵۱ 60.(۰) معامطم ۰ ۱۷/۵۹۸۵۱۷۲۰ ۱۷۵6۳۵۷۱-۵ 2011[۰] 1390 .1 ,۱/0۱3۷ 

٩606۲, ۴۰ 2000 ]1989[. ۲۳6 00۱6 0۴ ۱۳86۲۵۲6۵0۳05: ۲55۵۶ ۲ 
10000: ۲۳۵ ۸۲۳۱۱۵۲۶ ۰ 

۰ ۰ (۲۲۵۱5۰) 3۲عاطصاکه! ۱۷۱۰ .10۵۳۵896 ۵۴۳۵۵۲۳۵6 2013[۰] 1392 ۰ظ ر۲ناعهع]9 
0000۰ 

5 ۰ ۱ ۱۵506 ۷۵ ۸۱/9 ,۱060/02 .[2019] 13983 ۴۰ ,ر۲لا۹]608٩‏ 
تروت رورت ره 

۰ :۲6۳۲۵۲۳۱ ۳۵۳056۰(۰) ]۱۵8۵۳۵۱ ۱۱۰ ۳۷6۱۵۷۵۴۰ ۷۵ 2۵۳2۵۳ -[2019] 13980 ۵۰ ر۲ناعهع8 

٩608۲, ۰ظ‎ 1399 ]2020[۰ ۵۲۵۵۴0۲-۱0۷6 ۱06۵۱۵21۱1 ۷۵ 00۵/0۰ ۱۷۱۰ ۳۵۷2۱ ۹: 
۱۰ 


۲۱۵۱۷ 10 ۰: 

۵ ۳۱۳۱۲۵۲۵۳۵۲۵۱0 :2021 ۲۰ ر00۵۲۵۱۷۵۸۵8۵۲]88 200 ۲۰ ر3ممنا۵ ررلا ,880 ۱۷/۵8۵88201 ر2 رداط06۲ح5 
۵ ۵ ۷۱۵/۰۰ ۱6۵6۱۳5 اباجط وم عافوط68۵۵ صه ها ر۵صع۷/۵ طا ۲۵نتاجل۱ ع۲ا ۵۲ وناز 1۳6 
4 00 00۱:10.22124/02 .189-214 :(12)2 ۸۵۵۵ 6]۱ ۸۷۵2۵۱0۷ 


((6 زرا و( 
0 ومااج)ء مایم ا۴۵ز] طزا ر(ع)+مصیاج عطع رها 0عصآهاع وا هام2۳ عاط ۲۵۲ 0۵0۷۳۱۵۴ 
و9 


(طکزه 0 ۵۳00 7۳60 6۲۵ ۸۵۵۵۱ ۸۷۵2۵۱۷۵۸ ۷۵ ۸۷۵۵ 10 2۲۵۱۲۵۵ عاداعا۲ 

۷ ۱۱۶ ۵۲ عصمنان۵وهع 20 و6۳ عط ۲ع۵هیا قامعا عاعا۳ج کعععع-9عمه طه وا 15" 
عاا۵6 نصا ر(/۵6://۵۲6۵1۷۵۵۵6۵۲8۵۵۵6۰۵۲۵/۱۱6۵۵666/۵۷/4۰۵) ععصعع‌نا صمآایاها ۸ عصمحصصصهت) 
0۳۱۵۱۴۱۵۱ 106 1021 ۵۲۵۷۱060 ربات0عص ۵ طا طمآم ۲۵۵۴۵۵ ۵0 رصمتباماآ و0 ریا 0ع۱6قع۲صا 
۰ ۵۳۵۴06۲۱۷ وا 


6 06۷0۵۳ ۳۱۵۷۱۵۵ 200 ۰۵86۲ ۲6 م۷ 6۵8866۵ ۱208۷0986 ۱۸۵۲۵۵۳۵۲6۵1 
ده ۷۷۵۲۲۵۶ ۱۶ ۵۲ ۱۸۲۵۲۵۲61۵0 ۲66 ۱۵۸806 ۳۵۷۵ 5۵۱۳ عط ۵۲ عصهاه]] ۱۱۳ 
۴ ]06۷6۱00۳6۱ 106 جاهبا۲0۳۵ ۵۱۱۷6 ]۲6۵0 200 ععم01216 ۵۵۴ ع ۲۳5 ۵۲۵6۵55۰ 
۲۴ 0666۲]۵1100 0۴ ۵۲۳8 و 068 120 ۲۵6۲ ر۲6۲6 .01560۱۲56 200 5۷۳6666 
0 ,۲۱۵۲۵۵۳۵۲ ۱۵08۵۱۷۵86 ۵۴ طمااوط امومع و 1810 ۲۲8۵۵ فقه ۱۵۲۲۵۵9 ۲6۵۵۲ 

06۷6100686۴01 200 ۰۵305۱0۴ ۰ 


2. ۲۳۵۵۲۵۲۱6۵1 ۷ 

1 ۲۱۵۷ 16۱0 3 0۴ ۲6۵06۲5 رکه ۵6۲۴۵۱ اوعزم۵0۵8۸۵0۱6۵۱۵۱08 ۳۱6۵0۵۲5 انا ۱۱ 
۴ 6۵0۱۱21100 و ۵۲ 1016۲۵۳۵۲۵]09 ۵00 06۲66200988 ۵ 20۵۴۵۵6666 01۴۲6۲۵۵۲ 
0 ,۱۱6۲۵۲6۲۵100 0۷ 266018080160 21۷/3۷5 وا ۲6۵۵0۲۳۵ رصاط مه هصنق۲مععم۸ ۲6۱9۰ 
۲ ۱10۷ 10 ۵۳۵6۲ 18 ۱9۵6۲6۲280188 0و 6۵0۵9۵ 66و6۵ ۱6۲۲۸۵۱6۱۷66 
راهعاع6۵990۵۱08 هام1۳ مصعصصصصعوم . عاوصعاه۳۵9م .و و2۶ 1۱۱6۲۵۳6۲۵1۲۱۵98 
۱۵۱۵-۵۵ کج ۴ا6عاا ۵۳۲۲۵۲۱0۵ ر5ع300۲086۳0 6۵5۲6۱90۱۵8621 280 اهع‌آعهاما۵9 


3. ۷ 

5 اه ۲۷۵۵۰ 1۱۷۵-۵۵6۵۷۲۵۸۵8۵۲۵۳۷مز۲ععع0 عطع ۵۲ و ناک 0۳۵960 ۲6 
6 06 200 را۱۲6؟ 60وونه‌عزه ۵۲۱6۲۱۷ وا عهآشناعوع6۲8 ۵۳۸۵۴۸۵۱۵۵۵۵۱۵8۵ 
۰ ۵۳ 510۲۱65 106 0۴ 50096 1۴ 6۵0۱۳۸۵۵ 2۲6 166 6۲۳۵۵110۵ طا کعنا0 ]۲6669 


۷5 30 500کناع 016 .4 

۷ 3۲6 ۱۷۵5۴۵۷۱ 0۴ ۶۲0۲۱65 106 1۴ ۳86۵۵۳۳۵ 0۴ ۲6۵۲6۵100 280 ۱۱۲6۲۵۲6۲۵۵8 
0 1۱6 ۱۲6۲۵۲۵۵100 ر۱۷۷۵۲۵5 ۵06۲ ۱ .۱066 اهه‌آومام9ه ۱۵۱۵۷6 ط۲ز 6۵8660۲60 
3 0۵۲ ۵۲6 ۸۲۲۲8۵۶ ۱۷۱۵۱۵۷۲۳5۶ ,۲۳6۵۲۵۲۵۲۵ ۱۷/۵58۵۷/۰ 0۴ 6۵۴8۵۵86۵۳۱ 186608۲3016 
۲ 6۳۱۵۰( ۱۸۲6۲۵۲6۲۵0۱6 ۵۴ 06۷010 عومآعکع6۵0۵۲ عااعاناوطنا ۵۴ وهآاععااهع 
۲ 10 ۲6۵06۲5 ۵۱10۷۷5 ۷۷۵۲۷ راوع‌اععهام 2 5و ره ۱۵۲6۲۵۲۵۲۵08 ۱۷۷۵۱6۵۱8۵5 
۰ ۶ ۲ ]۲۵6۵۱ 200 ۲۱6۵۳۱1۲8۵6 


5. ۷۱ 

200۳086 اوع‌آعماه‌معوعاعامع صو 200018 ۵۷ راماه)آاما۵ رع.ز راعع۱ ۲۳6 196 ۸۲ 
160۳۱0۱۸۵6 ۱۱۲6۲۵۲۵۲۵1108 6۳۵۵1۵۷5 00 166 6۵۲۷ ۱۷8۸۵06۲6۲۵۲0۵ 10 1۲166 ۱/۵۱۵۷ 
۴ ۱6۷۵۱ 1۱96 ۵ .166 کیام‌آوزاع۳ ۵۴ ۱8۵6۲۵۲۵۲۵۲۱۵8 196 9 #۵ععیا 8066 1۵ 2۲ااا5 
0 2116۳0016 ۱۷۱۵۱۵۷ 2۵۵۲۵8 ۳۵۵۱688۵6 6 200018۵ ۵۷ رع۱۷۱0۸۵6۲6۵۱0018 
۴ ۳۱۵۲۵۱۳۱۵۱۱26۵ 6 ,۲۱6۲۵ 16۱6۰ 69۲۱۷ 0۲06۲ 5۵886 380 06۵۲۵۸6 ۲۳6 1816۲۵۲۳6۲ 
,6ناع01108 و ۱۳۷۵۱۷۵۵ عع 1۵ ۵۲۳6۲" ۲6 هصناا ۱۳۷ رصح امصعه/۷ ۵۲ ۲مطاناج 16 وج 
۱6۷6۱ ۲۳۱۲۵ 186 ۵ .ناویا 0ج عانمرع0 هط06 ۴۲۵۲۴۲۱ ۲۲۵6 6۵۲۳۵ 566 
0 200015 ۱۷۱۵۱۵۷۱ ۳6ج 6۳۳۵۵۱966 عط م1 ععصماعها ۲ناعمعاظ 1۵ 3660۲088 
0 ۳۱۵۵۱۵۱۱۵2 ۳6۵۲۵۵6 ۵ ۵۵6۵۵۳0۵۲ 6۵۵۷6 ۵80 2۵۵۲۵86 اوع‌آوهاماو9ه 
۱۱۵۲۵۸۷۱۵۱۵0 عا ما۸۷ ۶ ۱۵6 ۵۲ ااناعع۲ و 5و ,۱۷۸۷۵۲۱۵ ۱6۸ 2 ۷عناوععماناه 


44 
4 00022/202 8 او ری وروت روز 
0/6 


7 

0061 (2] ام 2 ی 
4 ِ 4 ۲ 

1 ۵ ۰ 02/03/2020 :8666۷۵0 تاواهواتنت یر 


۷۵۶۵0۵ ۱۱ ۱۱۵۲۱۷۲۵ ۱۲۶ 0۴ 0۲0۷۵ ۲۳6 00 ۱۸۲۵۲۴۵۳۵۵]1۱00 
۷5 ۱6۵6۱۷۳۶ ابا ۵۱ 6۴۵۵۳865 اه ۱۷۳6 


723۱۳9 5 

۱۱۵۲8۵5 ۷۱۵۱۵۲۱۱۳۱۵۵۱ ۵ 
۴۵6۳۵۵۳ ۵۵۵۵۵ 

۲۵۲۵0 ۷ 0 


(۰ 

۷۵60۷ 0۴ ۱۵۲۷۸۲6 ۱8۲6۲۵۲6۲۱۷۵ ۲66 ۵۴ 50۷ اهعآاز۳ع و 21 ۵۳96 ۵806۲ ۵۲۵56۴۲ ۲6 
0 0۲۱6۱۱۵16 ۲0 ۱۱۱۵۲۵۲۷۲۵۰ طا صمتعصعوصا0 0۱۵۵6 280 066۲۵8 و کج 
0 08560 30۵۲0۵86065 1۱۲6۲۵۲۵۲۲۱۷6 ۱۱۵۱۵۷۲5 50661۴160 ۳۵۷6۵ ۷۷۵ ,29 ۲۳6 ۷۵۱۱0۵21۲6 
رکلاط ,۵۷6 0ج وعما0صععمصههم ۲۵۲۱۵۵۲۱۷۵ 280 ۵60۵۷اآصاص 6 نامع آناهط 
۵ ۱/6 ۱۱۲6۲۵۲۵۲۵110۴ و۵ ۳6۲۱66۵ 80ج صقنامط شام 026880۵9886۲۵660 
۶ ۲۳۱6 0150۱2۷5 ۱۷۱۵ رکع] ۷۳۷۲6 121اصعباگطا تعمصه عطا مه عصه مصا زا0صکه/۷ 
۵ ۱۵۲۶]اج ۲۳66 .200۱1621100 280 رع۱۱۵۵6۲66200198ا رط۱6۵10 ۵۵۱ ۵0۴ فعآاک 62۲206۲ 
۴ 0۳۵6۵55 106 5۲0۷ 10 ۵۵۵55۵۲۷ وا 1 ,16 20۷ ۵0۴ ۱06۵۲۵۳۵۲۵۵6 ۲۳6 ۲۵۲ ۲01 
06 380 ریه‌آام6ا0 ,۵۳۵۲۵۲۷ ۷۲ ومو۳6۱ 6 200 ۲6 ۲66 0۴ ۲۵۲۳۵۸۵1۱۵8 ۲06 
6 ۱۷۵5۳۵۷ 1۱ 1۱06۲۵۳۵۲۵۲۱00 ۵۴ 6اصعصصعاع عط ق50۷9 ,۲۳6۵۲۵۲۵۲۵ ,30۵1۱681108 
,۱۷۳۵6۲6۲۵۲01۳8 0۴ 0666۲۵109 1۳161 ۷۷۵۲۱۵۴۲۵۲65 1۳6 ۲۳021 5۱0۷۱ ۵۷۵ ۵۲6ناج 
-66۱۴ ۵00 رقطااصعاک 0۷۵۵96 ععوناعطها عطز 8206 فق. قطا0هه۵6۲6 نا ۵00 
01۳6610 اوناها 6طع وه وهتاعع۲۵۴]6 و 200 عاففهام 2 و2 ,06۵8660۷60۷ :۲]61601ناه 
,۲6۵01۳8 طا۱ ر۵00 ,۱016۲۵۲۵۵0 و۵ کافع 0560۲5۵ 68۵6۵0۵۵86666 ۷۵6۲۵۷ 
۲ 0۵۵0۵۲۲۷۳۲۷ 1۳66 ۲۵۵06۲ ع9 ملاع 1921 پحاناهاهط اهع‌آمعاهز0 200 2011۷6 20 ۲۵۲۴۵6 
۰ 0۴6 ۲۵100 ناع] ۳۵۵۵۴۲۴ 200 9۵6۲66۵001988 ۲6۵ 


۷۵۵ ,۱۵۲۵۲۵۲۵۲۵۲۱09 ۵۴ عباوا0۳ همع اناجظ ۱6۷۱۷۷۵۴۲۵6۰ 


۴66۱060 ۲۲ 

1 ۵ 

اوعآ۵069002600108 2 ۴۲۵۲۴۵۰ ۱0625 ۱۱۵۱۵۷۲5 ۵2۵۴۵۱8۵6۵ 1۵ 26 23۳11616 0۳6560۲ ۲6 
۱308۷986 ۱۷۸۲۱۲۲6۱ ۵۵۲۱6966 آهعا۵۲افاص ما ع۲۵م۵مه ۱۸۵۱2۷6 ۵۵۴6۵6۵۷۵۰ 


۰ ,۲۵۳۱۲۵۱ ۱۵۱۷۵۵۵ ۱۱۵۵۲ ۳۵۷۵8-۵ ره۲ناا۱۵۲ 290 عووباع‌طها طوآ۳۵ع۳ طا 629010216 فاطاط .1 
(2۵۳۲863606۲۱۴2۵۱۷۵۳6۵6۵۰60۳0) 

۰ ۲۵۱۳۵۲ ,۱۱۵۱۷۵61۵ ۱۱۵۵۲ ۳۵۷۵۲۵۵ هباج )عتا 200 ععدباعوها 29ز۳6ع۴ ۵۲ ۳۲۳۵۲6850۲ ۸6500216 ۴2۰ 
(۲ع ۵0.۵ ۵ ۵۵0۲ * :۲مطننم عصاه‌صممرعع60۲۳) 

۰ ,۲۵۱۳۵۱ رااک۱۷۵ ۵0لا ۵۷۵-۵ ۱۲۵۲21۲6 00ج عقوباعطها ۳۵۵9ع۳ 0۲ ۳۲۳۵۲6550۲ .3 
(۵۳۵0۰60۲۱ 60۱۷ ۵۵2 ۲۰۱60۵۱) 

۰ ۲6۲۵۱ ,۱۱۱۷۵۲۵۲۵۷ ۱۱۵۵۲ ۳۵۷۵۱۵-۵ رع۲نبااه۲عتا 200 6عوباعطها ۳6۳۵۲۵۱ 0۲ ۳۲۵۲۵850۲ ۸65061216 .4 
(60۷3۳00.60۳0 083۲130 ۱۵۱ ۲۰۵۵۲۵) 


5 0 لعیه پوس 6 میلگ ( 


۱6 ۷ 

۰ :۲6۱۲۵۱ ۲۳۵05۰(۰) بامز۷۵200 ۰ 60۸۵۳9۵۴۵۱۵۴۰ 2013[۰] 1392 .6 روعااظ۸ 

۰ (۲۲۵۳۱5۰) ۳۵۱۵۲۵2۵۲ ۴۰ ۱۰- ۱۷۵/۵6۴۶۱6۴ 70100۷۵1-6 -[2012] 1391 ۱۷۱۰ رطاا8 
۱۷۰ 

.اه زا50. .5 .بناکای۵ ۵5 609036 9036-کع۵۳6 ,[2016] 1395 ۱۱۰ ,58۱8 
۰ :۲60۱۳20 

۰ ال ۵0۳00۲ 5۵1۲۲۰۲ ۵۴ ۳۱۵۳۱۵۵۵۴۵۱۴۸۵ 5 ۳۳۱6۵6 .[2012] 2014 .5 ,6006502 
4عیاووز/4ع جوا نا م۵9)ع ابا تاعط که آزصو نا ۵ نک :۱:6 
05.۳۱ _ 

۰ :۲6۱۲۵۲۱ ۸۱۱۲۲۲۲۵۴۱0۱۰ ۱۲۰ 0۳۵۰و 9ع/۷۵/۵ 2016[۰] 1395 5۲,۱۷۱۰آدا۲۱۵۱0 

۱ ۱" (۲۵۱5۰) ۱۷۵۳۲۵2۵۷ ۲۷۰ ۵8۵۵۸۵۰ ۸۷۵2۵0۵۷۵ 20153[۰] 1392 .ج) رقع8)انا۱ 
۰( 

۱۱۵6۵060, . 2015. ۳۸۵ ۲۱۵۳9۱6 ۱۷۷۲۲۲ ۲۱۵۵۱ 200 ۳۱۵۲068۵86۲۰۳ ۳۳۱/۵5۵۵ 7000, 1: 
7-10۰ 

کفمصووع۳۵۳۵۵۱ ۵۲ عصه۱6۵۲]۵۲ :ععق۵اییبا کنا۷6۴6 ۳8۵۱۲۲۴8 .1996 .لا ر6۲ناوماناعل۱ 
531-6 :17/4 7000 کع/۴۵61 ۱۱۵۷6۱۰۳ 106 0۲ 1۳60۲65 

3۷ ۲۳۵5 ۱۷/۱۸ ۲۷۶۵6۱۰ ۴۵۱5۵۴60376 00۳ ۲6۳۵2۳60 .[2011] 1390 ۸۷۱۰ رااع‌طاکیا0 
۰ 0۴ 

۱۵۲ .۵ .ما۵ ۷/۵ 60690 ۱۷/۵۳۵6۵-2 .[2022] 1391 ۲۰ ,10006۲0۷ 
۰ ۱۱۵5۳۱۲۰۵6 ۲6۳۲۳۵۱۰ ۲۳۵۱56۰(۰) 


:7 ۱0۵ ۲۱۵۷۷ 
5 0۴ 5۲0۷ ۸ :۱۵۷۵۱ 106 طا کوع‌صفیا۵۴8666ع-۳5۵۱۲ ,2021 ۷۰ ,ا00عوط5 200 ۸۰ ر5۲۵ اطاهعع۱۱ 
0 2 .167-188۰ :(12)2 ۸۵۵ ۸۷۵2۵0۷۵ ۱۷۵ ۸۷۵۵ ۷۱6۸5۰۲ 81118۴5 300 


((6 روا زو ۰[ 
۵ ممااج)زامایم ا۴۵ز] طزها ر(ع) ماج عطع رها 0عصآهاع( عز هام2۳ قاط ۲۵۲ 0۵0۷۲۱۵۴ 
و 


(طعزه ۴ ۵0۳00 7۳60 6۲۵ ۸۵۵۵۱ ۸۱۷۵2۵۱۷۵۸ ۷۵ ۸۷۵۵ 10 2۲۵۱۲۵۵ عاداعا۲ 

۱۱۶ ۵۲ عصماان۵و۵ع 290 ۵۳86 فطع ۲ع۵هیا 0عباماعا0 عاع۳ج کعععع68-۵م۵ ط9ه وا 15 
کننعم نصا ر(/۵5://۵۲۵۵۲۱۷۵۵۵۵۵8۵۵۵۵۰۵۲۵/۱۱6۵۵666/۵0/4۰۵) ععصع‌نا مامتا م06۵0 
۵۳۱۵1031 106 1و0 ۵۱۵00 ربان ۵0 اوه طا مامآ ۲۵۵۲۵۵ ۵0 رصمآیاماآ و0 ریا ۱00قع۲صنا 
۰ 0۵۳۵۴06۲۱۷ وا 


0 6۵۱۵860 0۵۵ 8ق ۱۸6 رککهطکیا6005660-]561 0۲ 60۵066۵1 106 ,۵۱۱۲۵056 
0 ۳۵۷6 ۲۳6۷ 1۱0625 166 ۱8۱۵6۲56280 0 ۵۳۵6۲ هر ۵۲۵ 0عا0ناای ۵6 |۱۷۳۱ ریی‌اصنط1 
۰ 10۱ ظ۱ 6۵888۵ 


"2-7-2 ۱ ۱ ۱ 

6 ۱ 0660۱۷5۱695 60-]561 10 1۳۵۵۲۵0۵6۵ 8۳6۵1 201260060 6۳18 280 ۲۱6۵6۱ 
0۵ 56۱۲-1160110 عا ۵۷۵۲۵۵۲۵۵ طهع ]5۵۲ 106 راععع۲6 10 ۸6۵۵۲۵۱88۵ ,۱۸۵۷۵۱ 
0 101 و6۱۱6۷۵ ۲۱6 .ووهوفیاهآ00566ع-]561 هب18۴۵ ۲۲8۵۵۵0۵ 0۵۴ 068۲66 2 20016۷6 
۶6۲ وا 0۳۵1۵80051 16 ر5ع0/۵0 عاز ۵۴ ۵96 0688 ۱۵۷۵۱ ۲۳6 ۷۷۱۲۲ ,2۳1 8۵۲۱۵۳16 
6 ۱۷۵655 10 ۲۵5۵۵۴۶6 2 وا ۷/۲6۵ ,۱۵۷6 196 0۴ ۲۳60۳۷ 5 )او .عیاهما‌عطهع 
۵۷۴ وا ناو و0 6 ۷۷6۵۲۵ 00۱016 ۲66 طعااطعاص مه ۲۱66 رآع۸۵۷ 106 ۵ 7۳60۱ 
,۵۷6۱ 16 ]ناهج 25ع10 ۳۱6۵۵۲5 ۵۴ 60۳۳۱6۵۱۲۵۲۵۲ 3 25 رقع8اننا ۳6۵۵۱۰ ۲۲۵۲۱ 
11 1۳021 2005 280 18966 8۵06۲۵ 1 6۵6 ۳06 ۲6۵۱86۵۵0 26 ۱۵۷6۵۱ ۲06 ۲021 2666015 
6 ۱۶ ۱۵۷۵۱۲ ۲۳6 ۲82۲ علاط تاه ,عفم‌صفوع۱ 6۵8۵۵ ۱۸۵85 ۵۲ 5۵۳۷ ۲۳6 وا 
۷ ۲۳۱۶ 06 1۲0 ۱0۵۷۵۱ 106 ۲۱0805 وع۵ایبا ۷۷۳۱۵ ۵۳۸۱۵۱۵85۱666۰ ۱۵۸۵۴۲5 ۵۴ 0۱60۵۴86 
6واناوط۱۱ 6( کح 1 ۲۵۵۵۲06 اق۵ رککع ۵۵۵1686 ۲۵886۵8۵0601۵1 ۸۵۱5 ۵۲ 
۴ ۳ ایا 200 ۵۵۱ع۳۱ ۲۲۵۴۱ 01۴۲6۲۵۳0۲ و ۲6 .عقطاع اقصناص ۵۴ ۸۵۱86۱655666 
۰ 0۷6۲۵۵۳۵۵ 10 ۲۳۷ ,۳۱68۵6۱ ۱۱۱۱۵ 0 0066 280 ۱۵۱۵۵۱6668686 ۲۳5 ۷۸۵۱۵۵۴۵۸۵5 ۱۵ 


۷ .3 
۷ 0 ۱۵۵۲6۵۵۵ ۲۵6۵۵۲۵۲ ۱۱۵۲۵۲۷-۵860 166 2000160 عق 2۳1616 0۲۵86۳۴۲ ۲6 
۷۰ ۱6 ( 5655با60۴95660-]561 


۷5 300 500کناع016 4 

زا0۵۷۵ عط طا ععع‌معیاهآمکص9هع-۵۱۲و 0ععفیم‌عزل 2۷۵ صوتصاه8 0صه آعهع۳ 8010 
که و0 5 3۱0118 ریی‌آاعع01۵1 ۵9 طماعونمک0 و 0565 ۳۱6۵۵۱ ۷۷۲۱۵۲۵۵5 ,۱۵۷/۷6۲ 
0 ۱۲۷۸۵8۵۱6 0۴ 3۳ 1۳6 وا ۱۵۷۵۱ 196 راع۲68۵ 10 .6اع010 3۳0۱۷80 ۲۵۷۵۱۷۵6 
باه راصنا 0ج عععع۵ ۲۵۷۵۲۵ 0۱۳6۵۲۵0 ۵۵ 8ابامطی طعآطا راناناک0ط 
0 ز ۱ ۱۵۷۵ ۲06 ۱۷۷۵65 200 ۲6۵6۱ ۲۵0 ۵0۵۱۷۵۵۳۱۷۰ 380 ۲۵۱]0۷ناا۵ عع‌صهع6۱ ۱۷ 
۷ 0۴6 50۷۲6۵ ۲۳6 وا ز طا۵۲1 10 نام روعع۵۴9۲۵۱ 280 08وص6اا]اعو ۱۷۱۲ 
56۲ 0۵۷۵۲۵۵۲۵۵6 10 6100و صج کفه‌صفناهآمک۵0ع-]561 ۴806 ۲6۵۵۵۱ ۴۲۵۵۵6۵۴8۰ 200 
۴ ااباعع۲ ۲96 وا طا)اظ طا قعع‌صفیاهآم6۵96-]56 نام رکک6 ۵۳۵6۵۱696 200 ۵9ا]ه68ااح 
۷۷ 6۵8660۱6۱۲۱۷ ۰ 380 ۳۵۵00۵88 از نامز کج ۳0۳۵۵۱686۵86 ۲۸۵۲6 
۰ 6 620۳0 


5. ۷۱ 

561۴ 0۴ 6۵۳۱66۵16 ۲۷0 106 6۵۴866۲۵۱8۵ 6۱۳18 ۵80 ۲6۵۵۵۱ ۵۴ 25ع۱0 0۲ 5۲0۷ ۸۵ 
6 ۱0۱۱۷۵۲۶ ۱۸۵ 196 9 ۲6۷6۵5 ۱۵۷۵۱5 8 ۵۴۵۲6۱68658665 900 ععهصویا 60۳06610 
6 6۳۱۰ 06۲۸۷66۱ ع6باع01108 0۴ ۲۴0 2 ۶۲۵۴۵ عطاااباعع۲ ر۵ ۲۵۵۵۲ عاصعٌ ط 1066 50۴86 
۵۰ ۲۳6۱ ۵۴ وعوو 196 ط 01۴۴6۲6866۵ 3 10 0۵ ۵۲۵ ۱0625 1861۲ 9 01۴۲6۲6866۵5 


۲۵0۲ 6, ۷۵۱ (۵ 2000070 
۳۵] 2021 ۶ ۷۲6۳ 2 


۲۵۷۱6۷ 


8 ۳ 
0 0( 2 ۳ 
ت ۳ ۰ / ۸ )0 0۱۱ 119601۲ ۱۵۲۵ 
سدالال 100 7 
ف/27 


0 866۵1۷60: 05/04/2020 ۰۰ ۸662۵160 1 


۷۹ 5۱0۳۱۴۶ 2۴00 0۲۲۳۱۵۵۵۲5 5۲۵0۷ ۸۵ ۱۱۵۷۵۱۰ ۲66 6وعوبا561۲-60056610 


7 ۲۱۵۶561۱ ۱۷۱۵۳۷۵۳۵5۵021 
۹328۳0002 ۲عکبا۷۵ 


(۰ 

۵0 6 2۳6 ,0۲۱16 ۱۱۲6۲۵۲۷ 20آکفیاط و رطا6 80و ۵6۲معهاآجام 66۳9۲۵۱ و راععع۲۱ 
6 اک اا ۱ تن را 65 56 5 2 3( 
۵ 561۲-6005660 ۵۴ 6۱68860۲ 96 و۵ 60فیاع۲۵ ۵۷۵ 280 8ماهام۲68ص۵ع 
5 0۳6۲۱ 610 06۷ 5 5۵1۲۱۲ 196 ۵۴ ۲56باهع ۲66 طا ۵۱0600۷ ۲6۵۵/5 ظ۱ 8۵۷۵۱۰ 
,۴۵۲۳ 2۳15]16 ظ۱ 5۵۱۲۲ 196 ۵۴۲ ۵0۱۲6۶۲۵108 تععطصعاط عط قا ۵۷۵۱ 16 ر۲۲۵۵۵6۵۴۲ 
56۱-2۰ ۵۲ واع۷ع۱ تععطعا 19 ۵۴ ۵86 ۳6۵۵۵۶ ۵۱۲۱۲ 1۳6 ۷/۲۵۲۵ 


5 ۱۵۶5 ۱۵۷۵۱ 106 را2۳ 0۴ 6۲۵ ۲۵۳۵۸۵۱6 6( طا 6طاعا۵۳ کاز 0 0۵ ۱۷/۵۲۵۵۷6۵۲ 
۱۵۷۵۱ 106 طا ک8عووبا۵06610ع-56۱۲ واها۷ صاطا2ظ ,قفه‌صفیاهآم‌کوهع-]6و ۱۸۱۲6 
۶6۲ ۵۴ ۱60 و وج ۱۵۷۵۱ 6( ۲۲۵06۵( 6 ۷۷/۵۵۲۵ 15 ۵86 :06۲5۵6۵۷۵6 ۲۷۷۵ 
-56۱۲ 16 ناهج 5062۵16 ۳6 ۷۷۳۵۲۵ 1۶ ۵086 ۵۲۴6۲ 1۳6 ۵00 ,26۳0۳6 کنا600660 
6 5 ۱2۵۹۵6۵۷۱ کععا ۱۱۲۲۵0 6۵1۲9 ۱۷۸6۵۵ 6۲۵۰ ۱۵۷۵6 166 ۵۴ کوع‌ووباهآ60966 
1 و6۶ 5ا56۱۲-60۴06610 5 6۲۵ 06 وا از 52۷6 ۵ را۵۷6 ۵۵۱۷۵8۵۵۵6 196 ۵۴ 6۲۵۵۲0۲ 
5:6۲ 0۴ 1۵1 9 ,ع۷ ۵۵۱۷۵۱۵0۷ ۵۴ اااونان ع9 ۵۷۵۱5 6/ ۵۵فا وع۷اع 


۱۱ ۵۳۵۵۱6۶5۵۶6 ۵۴ ۵۱ ۲6 ها ۱96۲۵۸۱۵۵6 ۵۷۵۱ 16 طز کعع‌معیا600660 
6 0۴ 00500 ۲66 5۱0۱ 1۵ ۲۲۱6۵ ۳۵۷۵ ۷۷۵ ,۵۵6۲ عاط ۱ .کصمتعفیهعا0 و۲ی‌اصط1 
0 عع2۲۱۲۱ا۱۳۱و (اعط باععزهانای عاطا 10 ۲6۵۵۲۵ سا کی‌اصاطا مسا عط ۵۲ 

۰ ۰6۴ 06۲۷۸ عباعم0121 186 300 ر5ع01]]6۲606 


166۷۱۷۷۵۲۵6: ۲۳6 ۱0۵۷۵], 561]-60۳066 0۱۷5۱655, ۳۱۵۲۱۵۲۵۱655۲655, 016 ۷ ۲ 


۴66۱060 ۲۲ 

1 ۵ 

۲۳21 06۱۱6۷5 6 ,۲۱۵۷۸۷۵۷۵۲ ۳۱۵۵۵۱۰ 0۴ 0۲۱6 2 5ج ۲6۵۵۲۵60 ۱۵5۲۱۷ وا 8100 
ما۳۵( کم06۷۵10 ۲۵۲۵6۲ ۲ ناه و۵ص۵عمصعصم 06۵6060 ر60۵۲۵6: 2 ۵۲ وا 
ایاه‌ماج ۲۳۲۵ ۱6 0۲۱۳۴6۲۵۱6 5۵096 ۲۳66 .۱6 ۲عصا۵ ما ۱0۵۵۲۵6۵6 200 ععناع01210 
۶ کا 1۱۲ )اععطنط صاتاطاقه م1 عصا۲0مععع رکناطآ. .۱۵۱ کج ععط]ز۷۷۲ 8۵۱۳۲۲۱۴۶ 
1۳5 ۳۵۲ ۲6۵۵۱ طز۷۷ ععیاع0210 ۱006 عص ۱۵۵۷۵۲ 1۵ ۳ ۱۷۷۵ ۱۲ 5۱۱۲۵۲5۱ 


(911.600ع ۱۱64۵ ععومطعه) ۱۳۵۵۰ رها ۵۴ پاتیع ولا پاطام‌معمانظ صا عاعهن0صه 29 :1 
۰ (۱5]۵03۳ ۵۲ ۱۵۱۷۵۲۵ رپاطاممعما۴ ۵۴ ۳۳۵۲550۲ عاج506و۸ ,۴2 
(۰۱۲ع00۱۵۱۲۲۰۵۸۱۰۵صععهی ۱۷ 0۲۰بنم عصال ص6۵۵ 60۲۲) 


2 وک عبت پوت 6 دبنگ 7 


۰ ۵۵۲۵۲۷ 60۵۳0۲6۲۱ 8 016602۲668 ۵0۳500 106 ۵0 1866 8۸۵۵06۲۵ ۲6 طا 0و۵ 
عاعع طهماابااتاعوا موز عها راالاتامیزمایای احعناموم ۵۲ ۱8۵0 و طاقع 6ع0۵ ۱۷/6۵8 
اواع50 ۷11 506121100وج 6۱056 2 25 ظ۷۷/۵۱6 ,۵۵6۲۳۷ ما9 ,6۵۴8۵1۱68160 ۱۸۵۲۵ 
1۳۱ 6038865 ۳6۵۲۵۵۵۵۲۵۵0 20603161۷ ققص ر۱۳۵ طا عععصوهه نانامهم 200 
0( 0۷و زمایای اجع‌آانامم صوععساعم ماصعصها۲هاع۳ 16 ۵80 عو۲نبامعوز0 

تمزفت وت 


۱2» ۷ 

۲۵ ۱۱۰ 26۴800۳۰ ۲0۷۵۱۱۵۵-2 :۲058۵ ۱۷۵۲۵۵۵۵۷۵ 2003[۰] 1382 ۸۱۰ ,االا۲0۱56۵ 
۰ :۲6۳۳۵3۳۱ .138۳00106۰ ۸۵۰ 300 

۰ :۲6۳۱۲۵۱ 5۳۵۲۰ ۳۰ 2611۷/0۷۰/زمایاک .[2017] 1396 ۱۰ راا۲۱ 

-۱۱۵۱۵۱۵۲۱۵۲ ع-عوص6صف-9601 ۷۵ ۳8۵10۵۲666061 .[2012] 1391 .5 ,ر2101060ج1 
,103-1 :5/19 ۸۷۵9-۸۵09 588۴9۱0۵۱۷۰۲ ۸688۵۵ 88-۷۵ 

2 ۱۷۵۵0-2۰260 5۵/0/۵۵ ۴0۵۳۵۷۵۵۸۵0-2 2011[۰] 1390 .۷۵۵0۵۱0۵ ,۱6223۷ 
۰ :۲6۳۱۲۵۱ ۸۸۷۵۱۰ ۳۵۳۱۵۷-6 ۲۵۵۱-6 10 جاع ۱۷۵6۲۲۵ 

۱۱۵۱۸۱۲۵۲, ۱۷۱۰ 1387 ]2008[۰ ۶۲5۵۳ 00۲ 56۲-۶ ۱۷۵6۲۰ ۱ ۰ 

6006۲۱۵۲-6 ۳۲۳۱1-۵ .[2018] 1397 ۰ ,۱۵6۳0۵0۴86۳۲ 2۳00 ۲۰ ۱۷۵۵۵۵۵08۲۲ 8۵۲11 
۲ ۲۵۱۷۵۱ 02 ۱۵۵6۲۵ ۱۷۵ ۱۱۵6۱۲ 21612080-6 00 0۲ 2۸6۳0۲ 6-]08۲۵0۵20] 
۲ :/ ۱( ۲ ار ۱60۵ ۰ ۲۱۵۵5۱۷۵۲۵2-۷ 
129-۰ :19/38 ۲۵۲5۱۰ ۸۵۵۷۵۵ ۷۵ 2۵90۲0 ۱۵۷۵680۵88636 

۰ :۲6۲۱۵۱ ۸5۵۲۰ ۱۷۵/0۵۳۶۱61۱ 2002[۰] 1381 ۸۵۰ ,نا0ا59۴0 


۲۱۵۱۷ 10 ۰: 

امه‌تازا 106 0۴ ۴۳۵۵۲۵606۵ ۳۲۳06 .2021 ۸۷۰ ,۷۵2۵۵0۵۵8880 200 ۲۰ ر21266 .2 رن۴۵۱۲۵۵0 862866 
۸۵۵ ۸۱۷۵2۵۵۵۳ ۷۵ ۸۱۷۵9۵ ۳۵6۵۱۷۰۳۲ وکیاماصوطگ وه ععهط۴۴۵۵ صج ۷۵ ری‌تاهطاعع۸ ۳۳6۵9 280 ]ععزماینو 
901:10.22124/0200.2021.19357-8 143-166۰ :(12)2 


0 زر و( 
_ 0 ممااج)ءزامایام ۲1۴۵ طزها ر(ع)۲مطیاج عطع اه 0عصآهاعع وا هام۵۳ عاط ۲۵۲ 0۵0۷۲۱۵۴ 
ات (معا6۳ ۵0 ۲۳6۵۵ ب۲۵ع) ۸۵۵ ۱۷۵2۵۱0۵ ۷۵ ۱۷۵۵ 1۵ 8۲۵96۵ کاطو۲1 


۷ ۱۱۶ ۵۲ عصمنانهوهع 290 وم6۳ عط ۲ع۵هیا قامعا عاعآ۳ج کعععع-9عمه طه وا 15 
امعم نصا ر(/ )۲۵۵6://۵۲6۵1۷۵۵۵۵۵۲۵۵۵6۰۵۲۵/۱۱6۵۵6۵6/۵/4۰۵‏ ععصعع‌نا صمآیاها ۸ عصمصصصصهت 
۷ ۵۲18۵۱83۱ 106 ۲621 ۵۲۵۷۱۵60 رباا۵0و اج صا مامآام ۲۵۵۲۵۵ 280 رطمتابامز اکن رععیا ۲۲6۲60 ها 

5 0۳۵۵6۲۱۷ 0۰ 


0۳۲۵ 1۴ 52۳86 ۲۳6 ۵ وا ۱۱۴۵ صموا۲م ۵0۴ ۳6۵۲۵66۱۵100 ۲۳86 6۱۵6۲۱68۸6۵۵۰ 
۵3 ۱6]0۲۱6۵1 2 25 ۵۲6۵8 0۴ 6۵۴866۵1 ۲66۵ ۵۵6۲۳۷۰ ۵۲56۵8 0۵66-86۵06۲۵ 300 
3 0۵۳۵-۲۱۵۵6۲۲ ۲۳6 ۲۷۰ااوناو اهعز2۵90۲]ع کاا عطااصعااصاعنص با 18 ۱0068 
6 ۲۱۶ ۲6۷6۵۱ 21( ۵85اموع 18 ۲۵۵۲۵۵0 ۵۵۲۵۵/۵۲6 کعوبا 5310 ۱260۱0 
6 6۵۴ 0۵۷۷6۲ 300 ۷۸۵۲۱۵ ۲86 طز۷ ماصاعصهاهاع۲ ابا .۵۲۵ص وج ۵۴ ۲۱۲۵و 
وا 0۲ ۱۳۵8۵65 ۱۸۵۱۷ 6۳6۵160 6 ۵ عج ۱۵۸۵۲۵۵0۲۵ عوعط] طهبا19۳۵ 1060116160 
جاوا1(۲۵ 600۷و 5ص عسامطای ۲۱6۵ ۱۱۷۵۰ 166 80ج ۲۵۳۲۷۵۵ انا رعا۲۵ طاسا متصعصهناهاع۳ 

۲656 ۰ 


2. ۲۳6۵۵۲6۲۱6۵1 ۷ 

6 ,۱۵۷۷۵۷۲ روه۲ناامناای عا0وعمموه)مصنا طار ک0۵1۱6۷۵ ۵۵61 ۵۳۵-۲8۵۵06۲۲ ۲6 
-0۳۵ 16 15 ۷۷۳۲۱6 ۷۵۷۰ 0۲۲۵۲۵۱۲ 2 ظا ۵۵6۲۳۷ ۵۴160 ۱۷۵۵6۴6۲8۴8۵6 0061 ۲۱۸۵۵6۲۴ 
ام‌آوهامطهوم 290 اهبااز۲امی ۵۲ ۵۵ ج عمج وا عم صف۵ ۷۷۵۲/۵ ۱۸۵۵6۲۱ 
5 یاو 6۲5عزمابای ۵۱ وععباع۲0 11 ۷۸۵۲۱۵ ۱8۵06۲۲ 6 طا رمآع6ز0۳۵ 200 6۱۵۲۵6600 
,50۷ 0۳۵56۱ 06 ۱۵ ۱1۷۵۰ 66 300 ۲6۵۱5۲2066 رطماقفع00۵۲ ,۵886۱380 ۲۲۵۵۵0۵۲۲ 
۲6۱۱۵60 عطا طاهام۵ 1۵ ۵۳۵6۲ طا ۵۵۱۱۱۵60 وا ۵۲۷ص کناماصصقصو 0قصهصاظر 
0 006۳۷ ۳66۲51۵۲ 8۵۵6۲۵ ها ع66زمابای اجعز۲زاهم 196 0۴ 6۳96۲8۵8606۵ ۲06 06۲۷۵۵8 
1۰ج ۵0۲۱5۵0 0۴ 6۳86۲۵6۱66 ۲6 


3. ۷ 

6 ۵۵۳۱۱۱۶ 10 ۵۳۵6۲ 18 200۴۵۵6 اهعآعهاوعصوعع 196 200015 510۷ 0۲۵۶6۴۲ ۲6 
.ععاا6اععج ط۵9وز۵0۳ 200 ع۵۵ 8 ۵۴ ۲۷ععزمانای 16 صععساعه واصعصهه۱ع۲ 
0 و۱ 0066 ۸۵06۲۲ ۵۷ ۵۵6۳۷ هوق طا 6۷۵۵۵6 ۵۴ م۵۱66 16 ر۱۷۵۲۵5 ۵۲06۲ 
0 ۱ و[۰ ۱24 


۵۷6 004 55100ناع 015 4 

۳۱۵۷۷۵۵۲ ۱۱۲6۲۵۲۷۵۸۲۵۰ ]0۳۵1۵6 0۴ ۲۵۲۴ و وا ر۷۵6 ۱۷/۳۵۵۲6۷6۲ ۵۲ ,0۵6۲۷ ۲150 
۵ ,۱0۱0۱۷۱0۱۷۵15 اههآازامم ط۱ 60و6۵ وا ۵۵6 و۵6۵ ۵۵6۲۳۷ 6۵۲6۵۵۲۵۲۷ 
۷6 200 1۲۱62110085قای ۱۷۵و۲باع‌وز0 هیام قمماع 06۷ ۵۲18۵8 0۴ 6۵۴8660۵1 ۲6 
5 ۳۱۶6 ۷۷۵۷5۰ 01۴۲6۲۵۱۲ طا ۵۳۵۲۵6 وا ععوععع۵0۵۲ باماصهطو .ععااآیاطص۵عوز0 
6 69۵۱69826۶ ۱۵۲۵۵۷6۲ ,۲6 .6۵96۲۵6 اهعآاناهم تعصآهوه ۱۳۵866 200 عاعهع‌زمناه 
وا ۱۲8۵۵۵ وهه انام6زمایای یاوه .همم وفع طا فامنا۲اعصهع ۵۲۵۷۵۱68 
اجع‌زازا۵ 0۲ ۱80 و ماصا ۵ کصنط ۲۷۵ عنا۲اعصهی اوعمی ۵۴ ۱8۵ 2 1810 ۵۵6۲۳۷ 
۵8۵ 0۷ 62۵6۲6066 6516116 20 مطا ما26 اهعزاتاهم عطا عبط 200 ممآاعج 
0 ۴۲۵600۳۲ 06۲۷۸۵۵ 6۵۳۴۲۲251 ۲6۵ .واا۵0ا۱ک هی از عامماصی و۵۳ 
۴ ۳6۵305 3 500 ۳۵۱6۵۲۵۵۳0۵۴6 ۴۵۲ 50۱۲6۵ 2 طاهم وا هم عنص طا طففا۵۲ 
۰ 2821۳5 51200 ۲021 عاهعزمابای 0656۲06 ما ۱208۵۱888 6۲۵۱6 2 قطاهنا۲اکصاهع 


00۴ .5 
۱6 0۲۱۹۵ 0۴ 2۳۵۷۷۲۲ احصمآابتاعصا 0و احعتفرصام عه ۵80 عععصقطم اهع6]۵۲ز۲۱ 
۴ 0۱۳۱ ۱6 ۱عع۱ع صهناهآ0م0عوج 29 و 106۲6 ۲2۲ امک ۱۳۵۱ ط 6۲۵ ۳۱۱۵۷ 


1 
8 10.22124/0300.2021.19357: 201 87 ۰ 4 اور ۲ 0۱9 111601۲ 1۵۲۵۲ 
( رس یی ِ ۸ 2 ۷۵۱ ,6 ۲۵۵۲ 
9 و 0( او ۴ 27/۸ 2 ۲۲۱۱/۵۳ 6 2021 7۵ 
1 ۸66۵۵۱۵۵ ۰ 12/04/2021 :866۵۷۵0 ۳ ۵ 8۵56۵۲6۳۴۱ 


۸۵۱ ۵8و۳۲ 200 6عزمابو ۵۱۲۲۲)۵1 1۳6 0۴ ۴۳۳۵۲۵۵۴6۵ ۲۳۵ 
٩82۱۱۱0 9۶‏ ۵۱ 6۴۵۵۳۵8۵68 او ۱۷۷ 


۷۵20۵۵۵۵0۵5 ۱۷6۳۵۱۱ 5 ۲۱۵5۵۲۱ ۴۵۵۵۴ 62۵66 وانظ۱۷۵ 


(۰ 

۵ و۱۶ ۲۲05 ۵06 106 جعزه ۱۸ طا 0 و وا رموا۳م طا ۵۵6۱۱۱۷۷۲ ۵ رحاعراکماه ۲ 
۵۷۲ ۵6( ۱۵۸۵۵۲ ۵0۵6۲۱60۵۵6 ۵۳۲66 1810 1۵۴۵۷۲۵ 2۳00 6۵8۴1068860۴ ۵ 
6 006۳۷۰ ۴۸۵06۲۲ 00 ۵۳۵-۴۵۵۵06۲۵ ط 5۵86 6 هط وا 0۵06۵ طا صهعز۳م 16 ۵۳ 
6۲۲۵۱۲ ۲۳6 06۲5اقصهع 280 آعااهاج؟ ۵ 0۴ ۱۵۲۵ ۱6 ۵۵6۷۵-۵0۵ ۵۳۲۵-۱۸۵۵6۲۵ 
۰ ۳۶ 09اوبط اه عطا طسا پمصعوج عنط ععز۶تا9ع10 8 رع۲۳6۵۲۵۲۵۲ .0۳606511060 کج 
0 ۵۱۷ وا ا تناها آععا۳۵ ۵۴ ۱۷۵6 و ۷اجعاعج وا جاع(عماه حاعنامطاا۸ 
۱ 0»>زایای اهه‌آاناهم عطا سا 0عاهاممعوج وا اقا ۵۵۵ 6۵8۲6۵۵۲۵۳ 
۲۵۲ 2 ط۱ ۲اعفطا 0عافع۵۲ که صمفزم ۵ 6۵86۵۵ ۵ ۵۵6۳ 6۵8۲6۱۵۵۲۵۲۷ 
6 ۴ ۲۵۲۴۸۵۸۵۲۱0۵8 6 ۱۷۸۷۱۸ .عصمآه‌صیزن0 0ج عصهمآاهعزامص۱ ۱۷6ونهعن ۱۸6 ۱۷۷۵۷ 
۴ 60۵066۵ 106 ,۷/۵۲۱۵ ۱۵۵6۲۲ 6 طا هو 6 ۵۲ ۳اه عط ۵00 عاهاء اقصههط 
۵۷ ۵ 006۰ اوعآازا0م 2 0 ۱۵۲۲۵۲ اونا۵ 1801۷ 00و قیاماع/۲۵ 2 ۴۲۵۴۵ 6020866 ۵۲1600 
6 0۵ ۲۵۱۵۲۵0 وا هو ۱8۵06۲۵ 96 صا اهوم ۵۲ ومتایتاعطز عط ۵۴ صمتاناامنه 196 ۵۴ 
۵۵ ۱۵5 ۲۳6 0۵6۴۷۰ 6۵۳016۴۱۵۵۲۵۲۷ طا ماصف۵۴ 06 ۵۴ ۲۵۲8۵۵۵8 ۲6۱۷۵ناهکا0 
6 ۲ 6۳86۲8۵6۱66 5۲۵۲۱6۵1 6( 121 وا ۵06۲ ۵۳۵560 عط ۵۴ ۳۱۷۵۵۳666 ۲۵56۵۲۵۲ 
3 ۱8۵آکنا ,۲۳6۵۲۵۲۵۲6 .26516166 ۵۲500 0۴ 20068۲۵066 ۲۳66 0 ۱6۵ و ۲ععزمابای امع‌تازا۵0 
اجعزماوز ۲۳6 عصصاج ۳20 ۲۵۱۱۵۷۷۵۵0 ققط . عاع2۳۲ عاطط راع‌ه۳۵مصج اهعآعهاوع۱9عع 
۱ ۱ ۵0اانبااتاعطا صچ کج صموز۲م عه ۵ 06۷6۱0۵88606 عط مععسماعه ممتأع6۵886 
5 یاماطقط9 طا موز عط ۵ 86۲۵۵80۵۲6 ۵80 6ع۱0 0۴ ۲6۵۲۵66۵۳0۲۵1108 106 ۵۳00 ,۱۲۵۲ 
6 3۶6 ۵۳۱۶۵۲ ۵۴ طمانبااتاعطز 6 عم .عم 0681عوز 2 0۴ 6۵۵0۱۲۵16 اج کج ۵۵6۲۲۷ 
3۵۷۶ ۱۵۸۵۲۵۵۱۵۲6 00و۳1 رکعآهاو ۱۵۵6۲۵ 8 6۵0۵/۵ 600 ۱۷۷۱066۵۲۵۵0 ۲۱۱۵۲۵ 
1 ,006۳۷ 52۱۱۱05 ظ۱ .ع۲ناا ۱6۲ اععام۳م طا 6-۵0۵6 سکما۵ ۱۵ ۵۷۵۲۲۱۵۷۸۱۵۵ 
۴ ]60۳0660 1۳06 ۱۱۴۵۲۲ ۱۵۲ 0065 ۲۱6 .۵061 ۵۴66 661۷۷ زمانای 96 م1 ۲6۱60 و ۱۱۲6۲۵۲۲۵ 
۱ 6۷۵0۵16۴0۰ اهآعمک مد ۵۲6وام]۵۵ ما۵۳ 6۵0۳8686 6 ,۲۵۲86۲ رجاعب(عما۵ 0 و۵۲1 
,۷ 6۵۳0۵۱6 2 طا رک ۱۱۵6۲ ۵۴ 6۵6۵۵ ۵ ,۵۵6۲ و ناماصصجصه صا رک۷۷۵۲8 ۵6۲ 
۰ ۵۳5/۶ 1۱30 ۵۲06۲ ۵۵696 0 ۱۵6۵۲۵۵۵۲6 اهوم 96 66660060 


رک‌آا اعع۸ موز راعی‌زهاناه اهعاا اه رامع زماناگ رعبااجعنا موز :۱۷۷۵۲۵6 ۱6۷ 
باواوطوصک ۸۱20 ۱۱۲6۲۵1۲۲6 ۳۵۲66۲ 


۴6(6:6۱۱ 060 ۷ 

ر 1 

5 ۱۳6 یاهاج ما۵۲ وا ۱۷۲۲۲۵۵ ۵۵6۳۱۷ ۵۲ ۱8۵ و وا (۱اعهم هو۲م) اعزکما و۲۱ 
۶ ۲۵۲۳۲ 2 ۱۵۲0 ۵۲۵۵۵ 1۵۲۵۵۷۲۵ 80و 6۵66 0۲ 6۱۵6۲۱۵68۵6۵ 


۰ 60۵6050۵۳۱۳ ۵۴ هزوه ۱۱۷ ۸220 عاصهاکا رباج عتنا ۵00 ععمباعطها صوتعنع۳ وا متو‌آ0صه طاط ۴1 
(۳0311.60۳0ع6۵ ۸۵۱۱32000 :0۲صبنم۸ عصام که 60۵۲۲) 

۰ ,60969503۳۲ ۵۲ ز۱۷6۵ ۵۸220 عاصها6ا ر6بااعانا ۵00 عووباعوها صواو۲ع۳ ۵۴ ۲۳۵۲686۵۲ ]ماعاو۸6 .2 
(2۳0311.6060 6۵ 21366:565310) 

۰ 002606۱30۲ ۵۲ ۱9۱۷۵۲۵۵ ۸2۵0 عموجاکا ره۲ناجعانا ۵00 ععوباقوها م66۳5 ۵۲ ۳۳۵۲۵550۲ ۸6506216 .3 
(6۵۱۷00.60۴0 79 010/2203003۴08013) 


5. 

13۶ ۵۴ عواطآهع0 ۲۳6 ۵1 ۲۵۲۴۲ ۱۱۲۵۲۵۲۷ 0۵881 عط ماصا 1۵۲8۵6۵۵ ۵۷۵۷ ۲۳6 
اوعد ۵۴ 10066 ۴۲۵۴۲ 01۴۲6۲6۵ ۷۷۵۲۵ ۲۵۲۴۵ ۱6 قاطا ۵۴ کاون009ع۵۳۵۲28 ۲86 6۵۲۲۷۰ 
۱80۱۷۱۵5 ۵۴ 5۲۵۳۷ 96 عطانااعا طتسا 0عععع‌وماه ۵۳6 ۴۵۵۱۱۱۷ 06۷ کج ۱۱۳6۲۲۵ 6۳6۵۱0 
0ص ۵0 قاعا8عاجصم ‏ فقعطع اوبا6۳۵0 .عععصوصه اهتعمی ۵۲ 0ونام۳ع00 06 طا 
8۵ 1۱6۱۲۱6۶ ۱6۷۸ 60۸۵۲۵6۵ هه ۵۷6/5 ۳6۲۵6۵0 210988 ر62۲86166 ۵۲۵۵۱6۱۵۵16 
5 ۵۲۵۵۱6۱۴۱۵۱6 ععص5 .5۵6160 ۵۲ ععع2ط6 اهتنا 280 66۵800816 را5062 ۲۳6 
۴ ۷۵۵ ۱6۷ 2 ,0۳۲6۲60 عطاع ۵۴ حصصهناه 1۳6 ۵۳۲ ععیاجعع0 ریجاهآع5۵ 0۷ 68۵۲۵0ز۲۳6 2۲6 
۴ 06۷6100۳6۱۲ 96 طز کیاباعی۲ رط۲بط طا رکطط 200 06۷610۵68 عاً 602۲26 ۱8211260ع1و 
۲۳ 0۲۵۵۱6۳۲۱۵۲۱ ۲۳6 ۱۱۲6۲۱۵۲۱۵۷۰ 0۵۲ عقوعی 2 ۵۷ ۱۸۵۲۵۵ ق۱۱۵۵ 62۲206۲ معه۵ 
0 ۲۷۱۸۲۶ ۵ عوص ابا ع-۶ع0۳ ما5۵ ۲۵۳۵۵۱۳۵۵۷۵۵ ۵۷۵۱ 196 ۵۲ 
3 ۲۲۵۳۱ ۴۲6۲5ا5 200 ,۵0۱60 280 211260ع۲ی کز ۳۱۵ .506167 عاص ۵۴ ععیااو۷ ۲۳6 عاعاعع۲ 
۷۰ 0 56056 


۱26 ۷ 

۱۳۵۳6۰(۰) آعاهمیامعج۱ ۸۵ .۸۵9۵0-۸۵۵ ۷۵ حمک۷/۵۵ .[2004] 1383 ۲۰ ر8هاعاوجع 
۰ ۱۱۵5۱۲-6 :۲6۳0۲۵۱0 

۰ :۲۵۱۳۵۳۱ 1۳۵۴05۰(۰) آنا۱29۵0 ۱۷۱۰ .وصولا ع-/0۵9 -[2013] 1392 ۲۰ ر660۲۲۴888 

-[۵1-6۳0۵5 10۴۵۱6 ۵2 ۱/0 ۸۵۵۵۷۵ ع-1۵۳806/۵-6۳6۳00۵6 .[2002] 1381 با ,60۵10۴8206 
٩۰ ۳۵۱۱۷۵۱۵6 )6۳۵۴05۰(۰ ۲6۳۴۲۵۱: ۰‏ ۱۷/۲۰ ۱۵۴2۵۸۴۰ 6 

٩۰ ۵۱۵۸۷۵۱۵۵6 )۳۵۳56۰(۰‏ ۱۷۱۰ 2۵۵۵۰ روط۴۵۴۳۵ رجا ۵96ل .[2002] ۱۱1381 ,66010۴892190 
1۰ :۲6۱۲3۳۱ 

٩. ۳۵۱۵8۵6 )۳۵۳6۰(‏ ۱۷۱ .م۵ ع-اکهط9عتاک-ع ۵6 2013[۰] 6.1392 روعه)انا۱ 
1۰ :۲6۱۲3۳۱ 

۰ ۱02۵۱6۵6۱۵۵۱۰ :۲6۳۲۵۵ ۱۲۵۳۰ ع-کهعو۳] .[1990] 1369 ۱۷۱۰ ,۱۷۱۵050۵۱۲۲ 

۰ :۲۵۳۱۲۳۵۱ ۱۳۵۸۰ ع- ۱۸۵56۵0۳06۷5 50۱ 500 2013[۰] 1392 .1 ,۱۷۱۱۲۵۵6۵۵۲9 

٩۱۲26۲, 6. 1384 ]2005[۰ ۱۷۵2۵۳۷6-036 10۳0961-56۳0 00۳ ۱۸۵۲۳۵۲۱-6 ۱۷۱۵۵6۲۰ ۰ 
اعجا5‎ )1۳۵۴956۰(۰ ۲6۳0۳۵۳: ۰ 

۰ :۲۵۳۱۲۵۲۳۱ ۳۵۴5۰(۰) ]۴۵۲۵۲۵۵۲2 ۱۷۱۰ 6۵/59۰ 70۳-6 1983[۰] 1362 8۰ ,9۱0۷عیا5 

۱۳۵۲05۰(۰) ۵۳۱۷ ۱۱ .اوه ۸۵۵/۵6 ع-کعا-ع/ 10۳۳9۵ .[2007] 1386 ۸۱۰ ر76۳3۲۲3 
۰ :۲6۱۲23۳۱ 


:1 10 ۲۱۵۱۷ 
۰۵ ۵۱6 ۲۲۳6 .2021 ۶۰ ,۱۷۱۵۵۵۲۱۳۸20 200 ۸۷۰ ,۵60۵۲۵۴۵۲ رم ٩۳۱2۷۵056۲66‏ ری ,820 2۷ز2ظ)۱ 
۷۰ 6256 ۱۵۷۵۱۰ ۴۵۲510 196 ط 052۲۵616۲ ۵۲ ۲۷۵۵6 ۱۱۵۸ ۵۲ ۴۳۸۵۲۵606۵ ۲۳6 ط ۷۱6۷۸ امع‌آاععاجزط 


7۳6 06۷۲۵۱ ۲۱۵۳۵ ۵۴ 06 ۱۷۷۵۵۵6۱ 0۳۵۳065۳۵۰ ۸۵90 ۷۵ ۸۷۵2۵0۷۵ ۸۵۵۱ 12)2(: 119-۰ 
۱ 0 0 8 


زر و( 
ممااج)ءزامايام ا۴۵ز] طزها ر(ع)۲مطیاج عطع اه 0عصآهاع عز هام2۳ قاط ۲۵۲ 0۵0۷۲۱۵۴ 
وت (طعه ۴ ۵00 ۲۳6۵ 6۲۵۵ ۸۵۵۵ ۱۷۵2۵۷۵ ۷۵ ۱۷۵۵۵ 10 8۲۵۱۲۵۵ ۲۱8۵۳6 


۱۱۶ ۵۲ عصمنان۵و۵ع 280 وم۵۳ عط ۲ع۵هیا 0عابام فا عاعا۳ج عععمععع-9عمه طه وا ۲5" 
عاا۵۳ نصا ر(/۵۵6://۵۲۵۵1۷۵۵۵۲۵۲۵۵۵6۰۵۲۵/۱۱6۵6۵6۵6/۵/4۰۵) ععصعع‌نا ممتیاهاا ۸ عصمصصصصهت 
۷ ۵۲18۵۱8۱3۱ 106 ۲62۴ ۵۲۵۱۵60 رباا۵0و اج صا هام ۲۵۵۲۵۵ 20 رطفاناطمز اکن رععیا ۲۲۱660 ها 

۰ ۵۳۵۴06۲۱۷ ِا 


۲ 0 0۳۵۵10۱ ۲۳6 طا کنااهاک 66۵80۴916 280 و566 ۵۴ ۲۵۱6 186 و ۱6۲۵۷۷۲۵ 200 
اوآهم5 1(6 ۵۴ و۲2 6200 ر۵6۲۵۵6۵۷ اهعآم6اج01 و ۳۲۵۴۵۱ ۱۱۲6۲۵۷۲۵۰ 600 3۲۴ 0۵۴ ۱۷/۵۲۱6 
۷ ۵ و۱ ۴۵۷۵۱ ۲۳66 ۲۵۲۴۱۰ ۱۱6۲۵۲۷ و ۵0۴ 06۷610۵8860۲ 96 ۷۷/۱۲۸۵8660 ۱26 ۱۱6۲0۵۳۷ 
6 0۳۵۲۵860015 ۵۳۵۵۱6۱۵16 6 ۵۷ ۲2606۲1260وو6 رجاع اعااهانمجمع 106 0۴ ۲۵۲۴۲ 
۷60۵ ۲96 طا ماحاعصم۱۵ع۲ اهع‌آامعاج0 96 ۵۴۲ ۲۵۱۵ ۲۳6 ۵0۵۴۵865 2۴1616 ۵۲6۵۶6۱۲ 

0] 6۷۷ 26۳0۲65 200 0/06۶ ۰ 


2. ۲۳6۵0۳6۱6۵1 ۷ 

عمهوبا۱ 2 ۲۵۷۵ ۲2010۲5 66۵000۴۱۲6 200 و5۵ 06۲5۵6۵۷6 اهع01216611 2 ۲۲۵۲۴۵ 
0 ۱۷۱۵۲ ما۴۵ ۲۵نااه ۱۱۱۵ ماصا ۷۵ عاز 0صاباه6 کعآامعاونها .م۵۳۵۵ ۱۱66۲۵۲۷ ۵ 
0 ۶002۵1 ۵9 0560 268۲65 ۱۱۵6۲۵۲۷ 5۵66۴16 ۵۴ 06۷60۵6۱ 86 6۵۵۱21860 عع‌قاب ۱ 
۵0۷۶۶۵ ۲۳6 80ج ۱۱۵۵ 7۳6 0۵۴ 6۲۵ 1۳6 طا عصااعله نصا ۲۳۵ .عاصمعصم06۷6۱0 اهعا۲ما6اط 
۷ ع۱(۵ وا ۷۷۳۲۵۲ ,۱۵۷6 1۳6 طا 0163006816 ۷۷۵۲۵ 106 ۵00 2۷/۵۲60۲656 ۵6۲۷۷۵۵۱ 
5 0۷ 2۲2016۲1260ط6 عز ۱۵۷۵۷ 106 رجع‌ق‌انبا ما عطا۵۲0عع۸ .6۲۵ کااهاا6۵۵ 1۳6 0۴ ۲۵۲۴۵۲ 
3 2۲0۱۵ ۲6۷۵۱۷۵6 200 ۵1۷۲۵ اههع‌تامعاوا0 و وق وا ۱ .۵۳۵۵0۱6898116 وا هط غکن800ه]۵۳۵ 
6 ۷۷۵۲۱۵6 06 200 ]0۳۵1280۴015 296 ,۳۵۳0 ۵86 196 ۵8 ر6کنا2عع0 568۲6۲ عوعاه‌ونا 
00 01660 2 وا 106۲۵ ر۲عطاه عط۲ ۵9 رعط2 ععه‌وصوععزب۲۳ ۲اعطا طا ۲وااصطاه 
0 0۳۵۵80016 106 06۵۸۵۵0 ۶6۵۵۲1108 6 عصنهامه صصحص08اهم) .صصعهط ععسااع0 
6 ۵۵۱0۱۱۵6۶ ۳۱66 اجععع۲م ۲8۵ ,۵۲6۵۵۵۷۵ اهه‌تامعاوا0 2 ۴۲۵88 ۱۷۵۲۱۵ ۲6 
6 ۲ 0۳6۵۶6۴۲6۵ ۲۳6 ۴۲۸۵۴۱ هصتااناعع عاع۵۷ طا 2۲266۲6ظ6 5۵66۵616 0۲ 06۷610۵۴86۱۲ 
۰ ]۵۲۵0۵۱6۱۱۵ 


3 ۷ 

6 ۵۵۳۱۱۱۶ 10 ۶66۱6 ۵۲۲۱6۱6 اععع۲م 16 ,۵00 آهع66۲1۵1۱۷۵-۵0۵۵۱ع0 106 عاونا 
۵ ۱ 8260۲۵5 0۴ 026۷610۵۳۴۸۵۱۲ 6 طا 6۳6۵۵80۷۵ اهعآععاهز0 عطع 0۴ ۲۵۱۵ 
۷ ۱ ۵0۳۵۲۵۵0 ۵۳۵۵۱6۵6 6 ۵۴ 6۲۲۵۵۲ 1۳06 0۷بااک ۲۵ ۲۲۱۵5 ۱۲ .۲1611080 
۱۱ 8260۲۵5 6۸۷ 0۲ 06۷610۵0۳086۱۲ عطع طا هام۲ عز مصه ۲1600 ۱۲۳۵۵0 


۵۱۷6 200 ۵00آععبام 0216 .4 

۵ ۷۷۱۵ 602۲۵60۲6۲5 0۴۵0۵۱6۴۵816 2۲6 ۱۵۷6/5 ۱۲۵۱/۵۲ طا عاعاط0ع0۳۵]۵8 6 ۵۴ ۱۷۱۵۱۷ 
6 2۱0 اهه‌تاناهم راواعمی 6ص سا کنامه‌صهاناصونی ع۲نااجعااا مصا اج ۲۳56۵۲ 
عای ط۲۱2هاز 0اه 6 صحصه ۵22 .نااصعع 201 6۵۲۱۷ 6ص صا ۱۳۵ صا کمعصوم06۷6/۵ 
3 ۲۶ .5061607 166 200 ااامصع عاوناهعااعوز عط مععساع محع عا0 2 0ععباوع 
اوم50 06606۲ 3 200 عاوبمعا۱۵ ۲۵۲ ۷۵۱686۵ ۱86۲۵8560 آنامماج ]واهنام۵۴ 06121 نامع 
۴ ۱۵۷6۱5 6( ط۱ 9۲26۲6۲6ظ6 طعز۱۷ ۵۴ اباعع۲ و کج ,5۵660 ۱۲۵۱۵ 1 جع نان 590 
۱۷۵6۲۵۷ 7۳66 0۲ ۱۵۲۲۵۲۵۲ ۲۳6 3060/۰ 80 ععو6۲ ونام۵ز56۲ 6۱0۵6۲68660 ۵6۲۵0 ۲6 
0۳۵۵ اهراک ص۱۵ و۵0۳۵ ۷۷/۵۵۵6 306 ۵۴ . پرطاو۲۷۵ 
5 1۱6 10 ۲6550668 کاظ ۵۲ عناوعع0 رمطاسا 62۲26016۳ عتاوصوهاممنم و کز (واایاو) 
۰ وا ۵00 01۴۴6۲6۲ عطزع0 ۵۴ صطعاز ۲06 ۲5ع)۲ناو رتاعآ506 0۲ 


8 0901:1021 ۳ 0 112601۲ نع 
۳ ‌ وال ۵ ۷۵۰ ,6 1۵۵7 
,1 


8 0 0( 6 او ۱ ی 2 ۱۷۱۱/۵۳ 6 2021 ۳۲۵ 
۳۹ ۳6563۲۱ 
1 :۸6660۵160 ۰ 27/10/2019 :8666۷60 


6 ۶ ۱۱ ۷۱۵۷ اج)ءآامعاج01 106 ۵۴ 6۵۱۵ ۲۳6 
۱0۷۵۱ ۳۵۲6۱۵۴0 166 18 08۵۲8066۲ 0۲ ۲۷۵۵6 ۱۱6۷ ۵0۲ 
۵ ۷۷/۵۵۶۲ ۱6 ۵۴ ۲۱۵۱۵۰ ۲۳66۱۸۷۵ :5۵۵۱۷۰ ععع) 


8 2۷ز۲۵ دنجاک82 
٩۳۵۷۵۱66۲6۵26‏ ۸۱۵۵۲ 
6۵۵۵۵0 ۱۷/۵۵۴۵8۵۵۵ 
۱۵۵۵۲۵۵۵۵ ۴0۵۳۵۳ 


(1 

,66010۲۲6 0۴ ۷/۵۲۱۵ ۷/۳۵۱6 3 ۵۷ 6۱2۲۲۵۱۵۴۵6۵0 680866۵۱هم احعصعع و عا بطازاونا0 ۱۱0۱۷ 
6 0۷ ۵۴۲6۵۲60 ,۷۷۵۷ 6۷۵۲۷ طا رکا اهبالا0صا هر .هاناوع۲ ۵۴ عهصل! معصاه 280 اهآعهع 
۴ 350601 ۸۱ ۵۲۷۲6۰ اهعامعاوز0 و ۵۲ وا 1016۲۵6۵1100 ۲۳۵ ۲۰نباا طا را کا2۳]66 200 ,۱۷/۵۲۱۵ 
6 ۴ ۲۵۱۶ 00۳۱۱۸۵۳۱۲ ۲06 وا ااهنا0ط] 290 2۳۲ ۵۲ ۴6/0 ۲06 و ع0بناتااه ام‌تامعاها0 ۲۳6 
6 ۱۱6۲۵۷۲6۰ 300 3۳1 0۴ ۷۷۵۲۱۵ 2۳6۵1 0۲ 6۳6۵1100 106 طا 0256 اوآعمز 280 660۵00۱816 
اوآم50 300 660۳00۴8۸16 16 ۵0 ۱/6۲۵۵۲۵ 300 2۲۲ ۵0۴ ۷۷۵۲6 2۲6۵۲ 166 0۴ 0606806866 
,۳۱6۵02160 280 1001۲661 یاهع هط عا از عمط ر6امهاصع۵صن عا ک۲6ناام‌نافه۱۳۲ 
0 ۸۵۸۵۵۵۲۵۱9۵ ۱۷۵۲۱۰ ۱۱6۲۵۳۷ 6 ۵۴ 106۵6806866 ۳6۱۵1۷6 106 ۲6۵06۵ ۱۵۲ 0066 20 
۷ 23 2 0۷ 26601۳9080160 وا ۱6۲0۵۲۷ اجتعمی ۵۲ ععقطصام جع رساعا۷ امه‌آاععاهز0 ۲۳6 
6 0 0656۲1060 وا مکااهاام62 0۲ عوج 6( ط ۲۵۲۴۰ ۱۱6۲۵۳۷ و کج ۱۵۷6۵۱ 186 ۵00 ,۲۵۲۳۵ 
اهع160ج01 106 68۵۲ز۲۵ 0۲ 266601 1۵ 10600 0۵1 0066 2۳06۱6 ۲۳6 6۲۵۰ ۵۲۵۵۱6۵۵16 
6 ۱۱ ۷۱۵۸ 6 ۵۲ ۲۵۱۵ 6( ۵۵۱6 ما قاععو از ۲۵6 ۱۱۱۵۲۵۲ ۱ ۱۷۱۵۷۸ 
3 1 6۲۵ ۵۲۳۵0۱6898116 عط 0۴ ۵05۲6866 ۲۳6 .ع۲بااج ۱۲6۲ طا ک۵۵۵ ۵۸ ۵۴ 6۳86۲8۵6066 
6 2۱040 0706 512۳0211260 و 0۴ 6۳۸6۲8۵606۵ 106 0 ۱6۵056 متاعصم۱۵ع۲ اقصامبآعصها 
6 6۲۵ ۵۳۵۵۱6۴۵۵1۱6 96 ر۱۷۵۲85 ۵۲66۲ طا .ع۲نااج 6زا طا ۱9۴6۲۱۵۲۵ ۵۴ ععصهی و ۱۷۳6 
۷۰ 60۳016۲۱۵0۲۵۳۷ ۲66 ط ۱۷۵۵۵ ۵۵1 ۵۴ صاع۵۳ 


۷ 96056 ,52۳019 ,۲۷۱6۲0 ۳۵۵۱6۵6 ر۲6ناا۵ ۱۱6۲ امع‌آامعاهز۱۲ :۱6۵۷۱۸۷۵۲۵6 


۴2۲6۳060 ۷ 

1. 

6 3۵۳۲60 200 0۷ 2۳۲66160 2۳6 ,ماصعومآاه۱ع۲ اجع‌نام‌عاوز0 ۵۴ 0 2 طا رک0608 ۲۱۵۸۲۵۵۲ 
۵ ۱۱ ۵6۲5۵6۵۵۷6 اههع‌آامعاه0 96 ۵۴ ]25066 ۱۱۵۵۲۵ هر ,۷۷۵۷6 066۲۵ صا ۱۷۸۸۵۲۸۵ 


رز ۵ و۱۵ رع۲نااهع ۱ . 290 . ععدوناعطها . 6۳۵2 . طا ...62901026 ططاظ ...1 
(2۴9۱۵11.60۳0 ۱۰/۲۱۳۵634)۵ ۱۲۳۵ 

۰ ,۵1۳200 ۵۶ ۱۵۱۷۵۲۵۵ ,۲۵۲۵۲۲6 0و عووباع‌وها ۲5]20ع۴ ۵۴ ۳۲۳۵۲550۲ ۸65061216 ,۴2 
(۵00.۵6-1۳ز0۱۲ ۵۱۱۵ 20۱۷صعع :۲مصبیم۸ عصام‌صممکع60۲۲) 

۰ ۷ ار 116۲۵۲۵ 280 ععوناعها ...6۲۵29 .۰ 0۲ ۰ ۳۲۵۲۵55۵۲ . .3 
(۵۱۳۵۴۵.۵6۰1۲ ۵ ۳۸۱۵6۲۳۵۲۱۲۵۲) 

۰ 0 ۵۲ ۷۵لا رع۲نااهع۱ 0و عووباعوها ۴6۳۵۱2 0۲ ۳۲۳۵۲6550۲ ۸۵506216 .4 
(۵1۳[380.36.10 01۵ 698۵8۴۵۵) 


6 ا :40 لعیت پوس 6 دبنگ اه 


6039۲3016۲5 ۱06 ۵0۴ ۱۱۴۵5۵۵۷۱6 200 عاوها ر۵6۵۷]0۲ ۲66 ط ۲۵۴۱66۲68۵ ععه 25 
۱۱0۷۰ 


۱» ۷ 

 ]2006[. 0/0۱۱2 ۵5۵۳۴90۲۰ ۰‏ 1385 ۸ ۲۷۱۵۲۱۳۵۵۱6۲ ۵80 .۲ ر۱00۲080 
۰ 083۳1-6 ۲6۳۲۵۰ (1۲۵06۰) ۱۷۱۵۳۲68۵۵۱ 0۰ 80 ۴۵۲۳۵0۵00۲ 

۰ ۸ ۸0۰ ۱۷/۵۳۵/656 ناک 66 .[2017] 1396 ۱۷۱۰ ,۳۱۵۲۱۳۵۱۴۱۵۲ 280 ۲۰ ر۸۸00۲80 
۰ :۲6۱۲3۳۱ ۲۲۲۵۱۳۵۲۱۲۵۵0۰ 

:۰ ۰ (۲۳۵06۰) ۴۵۲۳۵۵0۵00۲ ۱۷۱۰ .مصکز/0ع۱۵ ع۵-/۸۵۸۱۵ .[2020] 1399 ۲۰ ر۸۸06۲۴0 
تتاوووتر و 

800۲1118۲0 ٩. 1388 ]2009[- 1۵۴۱6/۵۷6 ۱۷/۵5۳۵۰ ۰ ۱2۵۵[ )6۳۵86۰(۰ ۲6۳۲۵۱۵: 166. 

80110090۲6, ۲۰ 1394 ]2015[. ۱۷/۵۱6۵9- ۴۳۵۵۴۵۲۲۰ ۲۷۰ ۸۵۰ ۱۱۵2۵۲۲ )۲۵۳05۰( ۰ 


۱۷۰ 

۰ ۱" (۲۲۵۱6۰) ۱۷۵۵۷6۵۲ ۱۷۱۰ .و90هی101 ع-6۵8 .[2015] 1394 ۲۷۰ ره‌کناه۱۵۲ 
۰( 

۱۱۵23۲, ۲۱۰ 1394 ]2015[. ۸۷۵2۵۳۸۵۰۸۵ ۴۳69۵0-2 ۱۷۱۵۵۵-۶ ۰ 
(3 


9۱6۳2۲0, 8۰ 1388 ]2009[۰ ۵۷۵۳۸۱۵۷-۵ ۴۵۳۳۵۵۵8-6 ۸۵96۰ ۳۱۰ ۳۵۷۵۵۵6 )۳۵۳۴6۰(۰ 
۲6۳0۱۲۵۱: 5۰ 

۰ 5۵۱۱6۱۰ ۳۵۳۳۵۸۵9-6 ۵۳۵۵۲۵۹6 ۲۵۳۳۵۵۲ ۱۷/۵۵/6016 .[2010] 1389 .ل ,5۲0۲6۷ 
۰ :۱۳۱ 1۳305.(۰) ۵۱۷۵0806 

۲0۵۲۳66, ۷۰ 1387 ]2008[. ۸۷۵2۵۳۸۵۱۰۵ ۲0۵۵961176 ۲0۵۳۵50. ۳۰ ۱۵/۰ ۵: 
۱۷۰ 


۲۱۵۱۷ 10 1: 

,۴ ۱۳ ۸ ۲۱۱6۵۵۲۱۷ 0۴۲ 00۷6 ۳۸۵ .2021 ۸۰ ,۱۵۵۵6۳6۲ 200 ۶۰ ر200002 6اعوزط)۱ 
99-۰ .۰ :(12)2 . افاو۸۵۵09 ع0 ۸۷۵20 ۷۵ ۸۵90 :08۳06۳5 . 96 . ۵00 . ۵۳۷2 5۵۵001 
0200-0217635 /10.22124 :801 


٩22۷۷۹۵ 0)‏ 
ممااج)ءزامایام او۴ز] طزها ر(ع)۲مطیاج عطع رما 0عصآهاع عز عاع2۳۲ عاط ۲۵۲ 0۵0۷۳۱۵۴ 
8۳ 


(160ع ۵۳0 7۳6۵ 6۲۵ ۸۵۵۵۱ ۸۷۵2۵۱۷۵ ۷۵ ۱۷۵۵ 10 2۲۵۱۲۵۵ عاداعآ۲ 

۷ ۱۱۶ ۵۲ عصمنان۵وه6 290 و6۳ عط ۲ع۵هیا 0عاباماعاق عاعا۳ج کعععع9-2عمه طه وا 15 
عااصع نصا ر(/۵6://۵۲6۵1۷۵۵۵6۵۲8۵۵۵6۰۵۲۵/۱۱6۵۵6۵6/۵/4۰۵) ععصعع‌نا صمآایاها ۸ عصمحصصصهت) 
0۳۱۵۱۵۵۱ 106 1021 ۵۲۵۷۱060 ربات0عص ۵۷ طا طمآم ۲۵۵۴۵۵ 0هه رصمتیاماآ و0 ریا ۱00قع۲صنا 
۰ ۵۳۵۴06۲۱۷ ِا 


وا ماع صهع ۱۲ .صمامنا۳۵0ق 0ج اهاامع 0ص رک۷۵۲۱۵0165 ا۲۵نتانه ‏ ر6ا09ص۵عم 
۵8۵ ۵۱0 ا2ز۲۲ون ۱۴0 ۱ 05۳ عبانم عطع ۵ ععوهعناه 1۳6 6۵۱9۲۱86۵ 
۵ 0۳656۳۱6 ۲۳6 ,۷۷۵5۲ ۲۳6 1 ۵۳۵0۵6۵0 ۱۱۲6۲۵۲۷ ۵۱ 6۴۲۵6۲ کاا .650 رو 506161 
۷۸ 5۳۵۵00۵1 ,۸2۵۲ ۱۵۷۵۱ 196 ط ۲۵باااباه 10 2۵۵۴۲۵60 اهع6۳]۲ و 0۵۴۲۵۲ 10 ۲۲۱۵5 
50۷8۵ عناط] ری 2651061 ۱6۵۵1۱۷6 ۵۲ کعا۵آ0۳۱06 ۲۳6 3031۷2108 ۵0۷ 01۳6۲6 06 ۵۳0 
-0۵06 106 ۵0 ۷۷۵۶۲ ۲۳6 ۵۴ 6۴۲6606 66۵00۵0۵16 200 ۲۵1نانه ع9 ۵۴ کاعع6۳۲ ۲۳6 

01868610021 ۱۲۵۱۱2۵۳ ۰ 


2. ۲۳6۵۵۲۵۲۱6۵1 ۷ 

5 30۱08 ۲۵با۲ابام 60116ناج ما عبانم 0۱۷۱۵06 6وز1(60۲ ا00ع5 ۴۲۵۴۱۵۲۲ ۲۳6 
0 ۵۵ ۱32۷۶ 11۴865 ۱۵۸۵06۲۵ 86 9 ۲۵ناتاباه 200 2۳1 1821 06۱۱6۷6 ۲6۱۷ ۲۵۰ ناانام 
3 3۳ 1۲046 ۸00۲80 .۵6قی مصاان ‏ عط قصا6۳ی رن0مصصصمی اوآه6۲صهع 5 
18 ]3۳ 0۴ 25066015 ۱6۵۵11۷6 106 ووبامع0 10 ۲۲۱6۵ 65 200 6۷۵۵ ۱26811۷6 
۶۵ 35 3۲1 ۲68۵۵۲۵5 ,۵۷۷۵۷6۲ ر56لا6 ۱۷۱۵۲ ۰ *۶ع۱عاجعج ۳۵6۵8۵311۷6 ۲6۲۳۲ ۲66 ۷۷۱۲۲ ]1 
250666 ۱6۵۵11۷6 16 ,500۷ 0۳۵560 166 ۱8 ۲۲۵۵۵۵۴۵۰ ۵۴ 250661 3۴۲1۳۲۳۸۵۲۱۷6 ۲6 
۰ 16 0۳00 ۱۵۳۷۱۶ 5۳۵۳001 ۸2۵۲ ۱۵۷6۱ 16 19 0ععفناه 016 2۲6 2۳1 0۴ 


23-3 ۷ 

0 1۲۱65 50۷ ۵۳۵۶6۱۲ 16 ۵6۵۲60۵ ۲۵۶۵۵۲۵۲ ۲6۵1 0666۲101۱۷۵۵8۵۱۷ 86 ۸0001188 
6 ۱6۱( 280 ۱05۳۷ عبانم ۵۲ قص۵0ا0۵ا۵ 8 6۳0۱2۵ 
۰ ۱6 000 ۵۳۷/۶ 5۳۵۳۵۵11 ,۸2۸2۵۲ ۱۵۷6۱ 106 طا کع‌آا6اکعج 


۵۷6 300 6500ناع 015 4 

5 21( 506160۷ و ۵۲ وعیااج۷۵ 6( 6۳۱۱6۱2۵5 06۳66۳5 86 ۵۳0۵ ۱۵۳۷/2 5۱0۱001۲ ,۸۸20۲ 
2 0۴ ۱166 6۷6۲۴۱۸۵۵۷ ۲۳6 0656۲۱0188۵ مقنا۳۵ظ1 کاععمکج اوبازاامی 0۴ 06۷010 
,۱۷۱۵۲۵۱66 0۴ ۱0625 166 ۵9 02660 ,۱۵۷6۱ عاط طا ۱06 وزعنافجمع ۲۳8۵ ۲۵۱8۱۱۷۰ 
6 .۱0601110165 106۲ 166۱ 2۱۷6 1021 ععا1ع506 ۵۴ 6۵6۲8۸۵۴۷ ۲66 ۲۵۵۲۵56۱۲6 
15 ۱6811۷۰ 106 ۲۵۷6۵5 300 ۵۷6۱ عاط ۵۲ ۱7و1۵ عط عصهناععناه ععزاعصاوعج 
6 6۵۴۳۵۱۱۱۵۵ ۲۵۲ 100۱ و ۱310 ۲۳86۵۵ 25 2۳1 راع۱۵۷6 عاط ۱۵ 8۵۷6۵۱ قاط ۱ 2۳1 ۵0۲ 
6 ۶0۱0 5عع۱۱60هه اجا506 ,۵۳1 ۵۱۲۱۴۷ 10 ۵۳۵06۲ 8 ۸۸006۲۵ 10 ]۸۸66۵۲۵ ۱۸89566۰ 
۰ دبا ]5 1۳06 ]515ع۲ 10 6060۷۲۵8۵60 3۲6 2010160665 1021 50 0ععفنامو0 


5. ۴ 

5 )656 ۱68۵31۱۷6۵ 0۳6۳6 06 080 ۲۵۳۷/2 5۵۳0011 ,۸2۵۲ ۱۵۷۵۱ 186 ۱۱ 
0 و۲۳۱6 اعنا ها انیت .۵و طه۱۲۵8 ۵۲ عبانم ۲6 ۵۲۱۲626 1۵ 60۵0۷6۵ 
6 ,۱۵۷۵۱ عاطا ظ۱ .ععااااهع۲ اهابانم 2980 اواعمی قها۵۲وا0 ۵۷ عا۵معه 6۵۲۲۵۱ 
3 06۷6۱00 10 ۲۳۷ ,۱3۱0۱۵5۲۳۷ ع۲ناااباه ۲66 ۵۷ ۲60وویازمانای معع0 ۵۷۵ ۷۷۵۵ ,6۱2۲26۲6۲6 
تاکز نامع مص کاونال 1901 قصناط اکن 0طا ع نیت ق۱۳۷۵ ۲66۱۲ 6۵۲ ۱060 2۵۷۸ 
5 ۷۵۱۱۸6۶۰ ۶06121 280 ۱068110 ۵۲ 06۴9110 ۵ و 06۷61۵0۵ ۵ ۳ ۱۷۳۵ رکاعع‌زماباه 


4 4 
45 10.22124/0200.2022 :00۱ ۱ او سفنت وه چر0 7 زرم 
ام 
4 


160۲ 6, ۷۵/۰ 2 2۸ ِ 

۳ 2021 6 ۲۲۱۱/۵۳ 2 27/۸ ۷ 93 (0 0 7 
۲ ۵ 

2 :۰۰۸6۵2۱۵0 11/07/2020 :ل0علنعع8 ۲ ۲86562۲6۳۱ 


5 ۱6 ۵۳۵ ۵۳۷2 5۱۵۱۵0۱۵۲ ,۱۱۸۵2۵۲ ی‌آاتطاعه۸ ۱۱۱6۵۵۱۷6 0۲ عباو‌ااز ۸۵ 


۵8۵ 5۲6جز۱0 ۴۱8۸۵2 
۷۵۵۵۵۳۵ ۵ ۱۷/۵6۵0 


(1 

۵ ۱۱6عاو6ه اهه۰۵۳۱۲ رماع اهعازن عاقم6۵08۵۲۵6۵ 800 18۵۵۳۲۵۱ 20 کر 
۴ 6۱۱6۵۲۵6066 ۲۳6 ۲۳621 5۵۷ ۵ ۱۱۱۵6۲۵۲۱۷۲۵ 300 3۳1 ۷۱۲ 0615 راطع ۲۲۵۱۱۱۵۲۵ 
0 ,۱۵۱۲۲666۵ 2۳6 ۲61 ععاممافمه 66۳۵۵ 6۵8۴۲۵۱9۵۵ 5066 کااهاآمهع 2 ظا ۱۱06۳۵ 
0 ,۱۱۵۵1۵ ۲66 200 ۲۵باااناه ر3 ,۱0601082۷ ینام ,66۵80۴0۷ طا ۱۷۷۵6 01۴۲6۲6۵۲ 
3 0۴ 30068۲3866 ۲۳6 1۵0 ۱6۵0 ۲6۱۷ انا رکفعع0۳۵ 0۳8۵0260 28 طقبا۲۳۵ 
,۷۱۵۷۷5 اوعاع۵610۱0 و هویام ۱/۱۵۲ 380 ۸۵00۲8۵۴5 10 ۸۵۵۵۲۵ 5۵6160 دهع 
6 0۳02۱۱6۱8۵6 10 وچ 50 ۷۷۵5 ۲۳6 طز 6۵۴06۷۴۵۸۵۲6۲۵ 2021۷266 2651961 0۵8۵11۷6* 
0۵ ۴۱۱۵۱۱۷ 10625 ۲۳869۵ 5061607۰۳ اه ماعصه‌ط9]0۱ ۳ 2 ۵0۴ کامعم25 3011-۲۵110891516 
میا هام۱۱ ۱۱۵5۱۱ ۲۵نااباع؟ وج ۱5۵۷۵ ۵8۵8۵8686۵۵ 0۴ 6۳۱6۵۲8۵۵866۵ 1۳6 10 
6 ۲۳6۲۵۲۵۲6 .1001۷10۷۵15 06661۷6 60 ۵۲۵۵888808 200 ]۱86۵ 06 ۱۱۲۵ 06۷1665 
0 ۷۸۷۱۱۱ 1۳06۱۲ 0۴ 060۲۷۵۵0 2۲6 200 قعع 06۷ 106656 ۵۷ 06۵۴08108۵160 2۲۵ 96۲5ناکطاهع 
6 0۳004 ۳۵۳۷۱۶ 5۵۳001 ,2۸2۵۲ ,۱۵۷6 5۱۲۸8۸۵6۵۴۵۲۵۵۵5 طهز۱۵ ,2۷0/۲68686 
۱۱۵۱۷05 عه۲نا طمز ۱ ۱۷۷۵۲۱۵ 96۲۱6۲ناعصاهع و بای 0۴ ۱۳۵86 اه ۵۳۵666 رک01۳06 
6 ,۱۵۲۱۵۵ اوع۲۱۵۲۱۷۵-۵0۵۱ععع0 و عواولا .صمااموناعطهع ‏ ۵۲اه و۲۷۵ 1810 
6 ۷ 621010۳۴] ]6۵۴8۴۵۸۵۵ 880 6۵06۱6۲5۴۵8 1821 عع 026880861۲ 50۷ ۵۲۵66۱۲ 
6 200 کاععزهاه اوز6۲اکط6۵ ۱ ۲6۵۱۵۲۵ ۷۷۵۲۱۵ 2 طا ک6۲عزمانای 10 62۲260۲6۲6 
0 ۱۵1۷6 0۵۵۷۵۵8۵ ۲۱۲ 0660 2 6۳۵۵66 ۱005۲۲۷ اج۲ناایه عط ۵۲ ۵۲۵۷۵۱686۵ 
0 ۱00و ناصاناععه رطاک6۲ 6۵96 کج وعناک 6۵866۵06 رأالاعع۲ 2 ۸6 ۲۵6۰باااناه ۲۵۲۵۵ 
ک096 آوصه 01 0۱۴۲۵۲۵۵۲ معط 6۲۱۱۵26 1۵ ۵0وبا 06 طهع 300008066 
۰ ۱۳۵6 0۲ 106011165 عوا۲2 106 طا "کع2651۳06 


20 ,۱۷۱۵۲۵۱56 ر۸00۲00 ۱۵۵۱5۲۳۷ ۲۵نااایت ‏ ریع‌آ۸۵5]۲۳61 ۱6۵۵1۱۷۵ :۱6۵۷۷۷۵۲۵6 
5 86 ۵۳00 ۳۵۳۷۱۶ 50۳00101 


۴6۲۵۱060 ۲۲ 

1 (۱ 

6--50010 6۳۲6۲۵۳8 106 ۵021۷26۵6 ۲۳60۲۷ اهع۲ز۵۲ 0۴ اممطع5 ۴۲۵۴۱۲۵۲۲ ۲6 
۴ ۱۷۵۵06۲۵۳0186 6۵8۵۲۵۱6۵6۱۷6 و طآ کنیا ۵۳۵۷۲۵66 200 ر506161166 0۴ ۵9اوناازه 


۰ ,۲۵۳۱۲۵۱ ,۱۱۷۵۲6۷ ۱2۵0۲۵ رنه ۲عانا 200 عقوباعطها صهتقعع صا قاطا :۴1 

(60۱۷3۳000.60۳۰ 692 ووزهط4اع :0۲صبم عصالص۵کع60۲۲) 

,۲۵۲۵ ۷۵لا ۸2۵۲۵ رع۲نااجعنا 200 ععوباعدها طوز۳۵ع۳ 0۴ ۳۳۵۲850۲ ۸65061216 .2 
(6۳011.60۳0 085۱6۲120166۵ ۱۲۵۱۰/۴۱۵ 


3 هگا عم بت 6 دبنگ 0( 


ااه 3۲6 ۷۵ م96۵0 نام طا 2 پطاناوع عط هطانامنم رععا۲ماو عطنااعط ۵۷ 58۳0۲۵۷۲ 
۵ ه ۱۷/۵5 ۷/۳۱۵۲ ,10۱80۵66066 5 5۳۳۷/۵۲ ۵۲۵۷6 0 1۲165 56۳06۱6۲۵2۵06 ۲۱۱۸۲۵6۲۵۲6۰ 
6 ۷/0۱۱ ۷/۱۵۲ 0۳۵۷۵6 96۳0606۲82806 راهقع۲ ع1۳ ۵۴ ماع 66 ۱۷۸۷۲۵ .0تاوصا)ناااه 
,۷۷۵۲۵5 0۲06۲ ۱ ۵۵۲5۵۴8۰ 0106۲ص موم ]اآناع ۵۴ صمتاعع‌زم۳م عه عوا6۳۱۳ظ۵۲ 

نام اج ۸۸6۲۵ ۸۷۵۱6۱ ۳۵۱۵۳۵6۲۵۵ 106 601 ۵۳۵۷۵۵ 566۳6۲۵2806 


۱26 ۷ 

۴65۳۱30۱۷۵۴, ٩۰ 1396 ]2017[۰ 600/00176 ۱۷۵ ۷۵ ۱ع۳۱62۵۲-۵-۷‎ 5۵۵۰ ۲ 6۱۲۵۱: ۰ 

[۱۵۲ ۸۵۰ ۱۷/۱۰ ۰ع606ککاناهل ۷۵ 2۵0۳ ۵۵۲-6 ۵۱۵۴ 2۳6376باک .[2018] 1397 ۰ظ یا۴۱۴ 
0۰ :۲6۳0۲۵۲ 1۳۵۴5۰(۰) 

۰ (۳۵۳۱6۰) ۲نا۱۷۵۵۲۵0۵ ۰ظ5 .اعغعیاعک ع-+باهکه1 ۵2 170۵7 .[2016] 1395 5۰ رل‌باع۴۲ 
توت و9 

۳۵۳6۰(۰) آراحطج] ۸۵ ۱۷ 0ج 12۴ ۸۵۰ ۱۰ ۱۵6۵۳۰ ععناوع۵! .[2009] 1388 .5 ۲۱۵۲۱6۵۲۰ 
0۷۰ 0 :6۱۲۵۲ ]- 

۱2620, 1. 1397 ]2018[۰ ۴26۲09: 8029۱۴8۸-6 ۷۵۶6 0۵26/۱۰ 5۰ ۳8۵5]683۲ )۲۵۲۱6۰( ۰ 


86003۲ ۰ 

۲ :60۱۲۵۲۱ ۲ .(۲۵۴956۰) 8۵5683۲ .5 .۵ 0۵2۳63 ۳6۱-2 .[2018] 1.1397 راهعه۱ 
3۰( 

502۷۳۵۵/5, ۷۰ 1392 ]2013[۰ ۲۵6۵۳ ۷۵ ۸۳۲۲۰۵ .که‎ ۱۷۰ ۸۵۰ ٩۵۲2۲ )۱۳۵۱6.( ۰: 
020۰ 


۰ :6۱۲۵۱ ۲ 5/۵۰ ۲۳۱62۵۲۵-۷ 2004[۰] 1383 ۸۵۰ رازلا250] 

۰ ۳۵/۵۳۱۰ ۸۸۴6۵۲۴616 0۵۳ 2۵۳ :۳۵۳/۵۳۵-۵ .[2018] 1397 با ۱۰ ۳۲۵۳2۰ ۱۷/۵۴ 
۰ 21-۵ ۱۱۵۵16 ۷۵ ۴۵۹۲۵3۱822۲۵۲۱ :۲66۲۵۴ .52۴03۲2806 

:۳۳۵ ۱۳۵6.(۰) زهزجل۱ .6 0ج جاک ۱۰ .۸۷۵9۵۳6۵8 ۵2۸ .[2009] 1388 .5 2126 
٩0۵۱۳020-2 ۰‏ 


:6 0 ۲۱۵۷۷ 
۶۵ 0۴ 5۲۵۳۲۷ 196 ۵۲ 6۵0۱2 صونصجع‌ها ۳۸ ,2021 .۸ ,آبای۱۱۱ 200 .۸۵ رح526 ر۸ ,1۱۳۵006 53۲۵۲ 


 121)2(: ۰ 75-۰‏ ۸۵۵ ۸۷۵2۵06 ۷۵ ۷۵00 . :23۳88۴0۳ طاحط9 . ۲عطام ۴‏ و۲۷ 880 50۵0۳۲۷۵۲ 
1 ۱( 


٩22۷۹ 
0۵0۷۳۱۵۴ ۲۵۲ ممااج)ءزامایم او۴ز] طزها ر(ع)+مصایاج عطع رها 0عصآهاعم وا عاعز2۳۲ عاط‎ 
لت (طکزه ۴ ۵۳00 7۳60 6۲۵ ۸۵۵۵۱ ۸۷۵2۵۱۷۵ ۷۵ ۸۷۵۵ 10 2۲۵۱۲۵۵ عاداعا۲‎ 


۵ ۱۶ ۵۲ عصماان۵و۵ع ۵0 و۲۵۳8 عط ۵6۲ها 0عیطماعا0 عاعا۳ج کععععع-وعمه طه وا ۲5" 
عاصعم نصا ر(/۵5://۵۲۵۵۷۵۵۵۵۵۲۵۵۵6۰۵۲۵/۱۱6۵9۵۵6۵6/۵/4۰۵) ععصعع‌نا ومآیاها ۸ عصمحصصصهت) 
۷ ۵۳۱۵1۱31 106 1021 ۵۲۵۷060 راصح طا طمآم ۲۱۵۵۴۵۵ ۵00 رصمآایاماآ و0 ریا ۲۱60فع۲صنا 

۰ ۵۳۵۴06۲۱۷ وا 


2 وک لعی بت 6 میلگ 0( 


6 22۳0۵۳ 5۱2۱ ۲۵06۲ ۲۱۶ ۵00 92۳۷۵۲ هصت ۵۴ 5۵۷ عط 6۵۱9۱86 ما عصطآح 
,500۳۷ 106 0۴ 6۴6( ۱۵۵۱۴ ۲۳۵ .عهع۱0 ۱2620۳5 ۵9 0عووم کاجاو۷ 0۳6 0۳60 7۳0/50۳۵ 
0 وا رعآناام‌نا۲او اهعآمعمامطم روم صقصصناط عط ۵۴ صهمآعع۲6۴ 2 086۲60اقصهع 06 و6 ۱۷۲6 
۷ 902۱۳۷۵۲ .عقصاع صقصصناط ااق ما طمصعقصصهع ‏ کفعع۵۳۵ 2 0۲ 6۵۲656۱00 
۲ 6820 20 0۷ 60وباوه وا 06۲۵086۴860۴ 6 200 عف‌مفیاهآ6۵086۵ 6۵۱۱661۷6 5۷۲۸۵۵۱2۵6 
ص5۵ 2۵۳9۵05 هو ,عصعوص عط۲ طز۷ صمتاوصا0 همع صاً ما۲ ۵۶ 0066 

۰ ۱ ۱20100۶ ۶ ۵۵۳۱2۷۱0۲ مصصناج قچ 6۲۵ عع۱باو 01 0065 


2. ۲060۳۵1۱62 ۷ 

0 ۱۳۱38102۳۷ 96 ر5۷۲۵۵۵/6 96 0۵۴ 6۵۱8۵0660 عا 06۷66 ۱۵۵۲ رجاهع‌ها مه عصا۲صعع۸ 
0 06۱۱8۰ 0۲ 06۵۵0۵۳۱۱8۵ 96 طا تعصاام جع طلنسا صمناعج۱6 صا 2۳6 ۷۷/۵ راهع۳ ۲۳6 
0 6۲( 20۷6۲۱۱۸۵ ۱3۷ 9۷۵0/16 6 0ج عصهتام۵108 ۱۳281820۷ 96 ۲۵۷6۵۱ 
۲۵(۰ناآم ناک 5۷۵۵۵۱6 و دس بحاناوع۲ 200 اهع۲ عط9ا مععساع ممتاع‌صاعن 96 ۵۵ عع‌فناع۲0 
٩۳0۳۳۷۵۲ 200 5‏ عص! "رطحصطع2 حاحصو م۳۵16 ۲۷۱۶ ۵00 ٩80۳۴۷۵۲‏ عصت! ۵۶ ۳5۵۲۷ 186 ۱۱ 
۴ 0۳۵5۵06۵ 1۳6 ۱۷۷۱۲۵ .۱۳۵۱۵ و اقنام۳ط1 اقع۲ ع9ا ۲26 2۵8820 طقصگ ۵۲۵۲86۲ 
٩2۱۷۵۲ 26 0‏ عاا۷۵۵ 1۵ طهنام۴طع کعع۲عصه ۵80 عص۲نتاع آوع۲ 166 56۳۳۷۵۲ 
6 0 ۵۸ ۳۱۳۱ 163665 96۳06۳6۲۵2306 ۲۵۵۱۰ ۲0 طا 006 ۱8۵۱۷۸۷۱6۵08۵6 96 01660۷6۲ 
۰ 0۳ ۲۵۱۷/۱۳۵۶ 200 ۱۵816 ع 2۷010 0۱۷ ۲۵۵۱ ۲6 


3 2۷ 

۷ 10 5۲0۷ ]۵۳۵56۱ 106 و ۵0کیا ۵۵60 ق ۴۵6۵۲۳۵۵۵ ۲۵86۵۲۵۲ ۱۱۵۲۵۲۷-۵۵66 ۲۳6 
3 6۵۳0۷6۲ 10 300۵۲60 ععه ققه ۵۵۵۲۵86 ]0666۲1۵1۷6۵08۷6۵ 2 200 0212 ۲66 
۰ 16 0۲ 201۷56 ۵5۷۵۵۵0۵۵۱۷۲6۵ 


۵۷6 0۱0 00]ککیام 0216 .4 

رک۷۷۱۷ ۲۳6۱۲ ۵۲ ۵۳۲2۱۴6 6( ناهج ۱6۵۲۳۵۱۵ 2۲6۲ رعطام۳ ع ۵80 56۳0۲۵۷۲ ۱8 
۴ ۱20" 3 10 ۱6۵0 ۵۶ 8انبامهاک ۷۸۵۲۱۵ 5۷۴۵۵۵۱۱6 6۲ ۵۲ ععمهاامع 196 ]۲02 ۲6۵۱۱26 
6۵ 256616 20 ۱6۵06 2۵۳۵۵۱ هه :عطاهم 0۴۲۵۲6 مسا 12168 ۲۳۵۷ .6ص طا ۲۵۵ 
وا کناا2]ز اه۱6 6۲ ۷۱6۸۵0 ۵690120 2 ۳۲۵۲۵ ۱۷۵۵۵۵۰ ۱۱۱ م۲ ۲۲65 96۳۷۵۲ 90 
۵ 6۳0۱۷۲۵۱۲ 106 0۵۳۵۷6۱ 10 وا 06066 2۵۳۵۸۱ هه ۷۷6۵۲ 0۲۵۲۵0 اعتعا6۵8۵ 
۸ ۱۵۱۱۵۵ رعه۲ه 96 ۵۲ ۵۷۵8۲زو6 96 ع۲ناعصع ما ۲66 92۱۳۷۵۲ رععشا۵ رتعصاا۵ 
6 6۱۵۶ 6 1021 ۲۵5باععج ۲6۵ .۷۵80۵۵1گم ‏ ۵۲ 56۳۱۷۲۵/6۶ 166 ۵۵6۲۱686۵ ۱۸۵۷۵۲ 
۲ 0عز0ه 196 وا (2۵۳۵۵۳ ه6) طاجممطع«وم ۲۵ .عصعرهزصه جع۲ع 06۳۱۷6 ۲عط۵ 
۷ 06۷3۱ 196 ۷۷/۱۱۵ ,۵۲06۲ ع۲0 ۱۵۷ 6۵9۲۲۵۱/60 عا ۵80 ۲عهاه 6 ۵۲ ۷۱860ه0زم6 
۰ 136 56۳۷65 


5. 

0۵ 30001۶6 0۲۳6۲ 106 06با11 ۶2۴06 106 6 ۵96۲ 606 1۵۷۷۵۲۵ 3111106 5 56۳۳۷۵۲ 
۲ ا6عزوابای عانااموماح 1۳6 وا ٩020۳۷۵۲‏ رت ,06۳60 06۷۵9 196 ,۳۱6۲6 58۳۳۷۵۲۰ 
,56۳6۳6۲۵2306 ,0661۲6 ۵۷۷ ۱6 5216۷ ما 6۳6ص اح که ۵۵0۷ و عصه 1 کاهع۲۳ 
3 ۱۱۷۵ ۲۵۵۱۰ 166 هطز۲6۲صنامعوع 3۷00 1۵ ۳۵۷۸ ۱۳۱۷۵۲جه٩‏ ععطععع۱ ب6‌اعه۱ قطا0آ2۷0 ۵0۷ 
۴ ۲6۵۱۱۶ اوه‌آعها0ط۷۵و۵ 280 اوطع۲صا عظ1 0162۵5 969606۲82806 ۵5۷۵۳۵۵0۵6 


44 
1 0 8 ۱۳3 و | 
2/0 


87066 2 ۳14 : و 
4 ۸ 
0 :۸6660160 ۰ 04/09/2019 :86661۷60 ۷ تاواهوا تن ت یر 


۸ ۱۵6۵0128 ۵۵0۱0۵ ۵۴ ۲۴۵ ۳5۲۵۲۷ 0۴ ۱۴8۵ 5۳0۳۳۷۵۲ 200 ۲۱۱۶ ۲ 
۱3 ۳ 


هذزیمازل۱ ججعاه ...۰ 52۴*68 نا۸ ۱۲۵6۵67 ۵۲۵۲ ععمم۸ 


(۰ 

۸ ۱۵ ۵۵6۸6۵ ۲۵۵۵۴0۷ ۵۷6 مطعاع 6۲۲ ۵6۷۵۱۵۵۱۵۱۷۲۱6 200 کعال بای 92۲۷اامآع6 ۱۱۲۵۲۵ 
0 60اوبااوبه صععما عوط موزل 086 ۵۳80 7۳0/50۵۳80 7۳6 ۲۵56۵۵۲۵۳6۲6۰ ۲۵۲ ۸۵۲120۳856 
ا۵۱۵20۵۱۷۲6۵ ۷و 6 وا ۵۷۵۲۵۵۱60 قععها وه ۱۳۵۵۲ ناما ,۲2۲ 5۵ ۷/۵۷6 ۷۵۲0۱5 
۲۷5 200 920۳۴۷۵۲ عص! 0۲ ۳5۵۴۷ عط ۵۲ عاوهع ۲8 .ععز۲مو عط ۵۴ صماعصعصصا0 
۸ ۱۱۱221101 1۵ عناواصنا . صعامامم. و ععاهافیااا 229207 صاقص ۰ 8۴۵16۲ 
«اقباهطاا .ععطاطهع ۱۲6۲ ماصا عصعاعوا و۱۳ ۲۵۵066 166 ۵۳۵۷۱۵۵ هه ۵۵۱8۵۵8 
,۷۷۲6۲5 300 00616 0۴ ۷۷۵۲6 ۲۳6 ۲۵۵0 10 ۵0کیا رکأ06۷6۵8۵۵0۵۷5 ۵۴ ۲۵1۳6۲ 106 رل‌دا۲۲6 
۹ 1۱0۹6 2300 6 1021 60ط6121 20 ععز۲م5 ]واا۵ع5۵۲۵۲ 200 381۲26116 عطا0نااعطا 
0۳02۳ ۷۷۵۷5 0۱۴۲۵۲۵۲ مسا طا اتعصاه رطاعا۳ه 6و 186 ۵۷ ۲6۵امعصا طع ۱۷۵۲۵ 
از ۵۱266 0۲۵۳۵۱۱6۵۴۴ 1۳66 ۵۷۵ ۵۴ ععع صکآم6۲ ۱۷/۵۴۵۵۳9۵/۷6ک۵ ,(13 :2014 ر30اعع)ا 
3 00 ۱۷۷۳۵ ۵56( ۵۷ 2۵0اع۱ز۲ه احاکهظ وا ۵۲ رع۲ناا۱۱6۵ 6۵8۲6۴0۵۵۲۵۲۷ 0666۳۷66 
۴ 00۵6۲ 0۵16۵ ۲۳6 ,6۶اه 290 ر2690] رد۴۳6۱ کج یبای عاوز1(60۲ ۵0۲مناک 
۷ 60۵۲۵ 186 0661006۲ 0 کیا ۱6۵ ۱۱۲6۲۵۲6۵1100 0 6ج ع 200 ۵5۷۵۵۵۵۱۵۱۷66 
۴ ۱2۱6501۲ .060۲۱66 ۱26205 ما عطا۳هععج کفتاوال 086 ۵60 1۳0۵50۵80 ۲۳6 0۲ 
5 3۳0۱۷0 08826 ۲026۲66۵0اباعاص 6و معصعنعه صاقصمع ععز۵0ص و هعها راب0۴6 
اهه‌تاع 200 اعااهه۱۲ا0ه و عصنل وا 8ص عصه ۱۵۲ 6۲مرنای ۵۲ عوصعی عط ۵۲ کامععصهم 
قا 200 5۵۳۷۵۲ ۵ ۲۵و 6 ۵۴ عصاع۳ه 106 سا عاجع0 ۵۵۵6۲ ۲86 ۵5۷/۵۵۱۵۵۷۰ 
۰ 12621۱3 2 ۲۲۵۴۵ 22۳0۵0 5021 ۵۳۵1۵۲ 


6 0804 ۳01150۳۵0 7۳6 ,۱2681 رک۴5۷۵۱۵۵۱۵۱۷5 ,۹6۱66۲۵2206 ,5۳03۳۳۷۵۲ :۱6۵۷۱۸۷۵۲۵6 
عجاوزلا 


۴6۲6۱۱060 ۷ 

وه ۹: 

جاویاه‌طاله .عهعا طا ۵06 عقصاصجع 0661۵06۲ فا 6۱۵ ص8هع 5۱۷6۵6۵۵۳۵۵۱۷۵66 
0 ۸۰ ,60۵۱۲۱6660 610561۷ 3۳6 ۱6۵6۴8۵05 ۵00 ععاها ۲۵1۳۷ 280 ۵5۷۵۵۵0۵۵۱۷66 
۷ 0۳۵56۱۲ ۲۳6۵ .3020۷260 ۵6۷۵۵۵۵۱۵۱۵۵۵۱۱۷ 06۵ ۲۵۳۵۱۷ کقط کول 0۳86 ۵۳00 


رکه رصدااا هم ۱۱۵۱۷۵۵ رع۲نااه۱۵۲ 280 ععدناعطها وهآ۳۵ع ۳‏ طا. 6290106 اهاط .1 
(ط011.60ع 11۳300616۵ 80060۲۵) ۱۲۵۱۰ 

۰ ۵51 رصوازنام ۵۴ هازو۷6 ۱۱ رع۲بااج)عنا 200 عقوباعطها طو۴6۲۵ 0۴ ۳۲۵۲6550۲ ۴2۰ 
(20.6.1۱اآباعها۱ 2۲2۷ :0۲صابنم۸ عصال‌ص۵۵کع60۲۲) 

تصعق8 رصهاایای ۵۲ ۱۷۵ ر۲6نبااج ۱۵۳ 00ج ععوباعدها ط۳۵2ع۴6 0۲ ۳۲۳۵۲6950۲ ۸5061216 .3 
(20.36.10]آباع ۵ ۱۲۵۱۰/۲0۱ 


00 جک کدی پوت کال میلگ 9[ 


5 ااج ,6۷۵۱۵۰۵۱۱۷ رصج ناو آهع] ۱۵۵۵۵۳0۵۲ 166 ۴۵۲ 6۵۳۴86۲۵۱86۵۵ 0۴ ۱80 
۰ 2 وا ۲۱۵۷۵ ۱۴۲0 نا روعع0۵۴۵6 1۲308666006012 2 وا 16۵ ۲۳6 0۲ 


۱66 ۵ 

۳۵۳۱6۰(۰) [2۲ا2 .( .م9( 26۳00636 ۵۳۴2-۳8۵۷6 2015[۰] 1394 ۷۱۰ رکم86۱0160۲ 
۰ :۲6۳۱۲۵۳۱ 

۵۱۵۷۱۵۳۵-۵ ر6۱-۵ ۱۷۵2۵۳0۷ ع-]ک90عی/5۵ .[2011] 1390 ۱۷۱۰ رآ209[ ۵۱۵۵0۴۱8 آجاناهآ۴0۵ 
۰ :۲6۳۲۵۱ ۵۷6-0۰ ۷۵ 

۰ ۷۵6261۰ 00۳ -6۵16 ۷۵ 5۵۷۷۵۵۲ 6۶۵/636 .[2002] 1381 ۸۰ رأاه60222 
۰ ۷۵۱02 ۲۵۱۲۵۱۰ 60.(۰) داکطاه۵ ناملا 

۲۱۵۲۸۵۱۷, 1. 1374 ]1995[۰ ۴۵۴0۵۱۲ ۷۵ 601۵9۳0-۸001. ۲6۳۱۲۵۲۱: ۰ 

-الا ۲3۳0 :۲۵۳۲۵۱ ۵86.(۰) 601عج5 .6 .0۵1 ۲و5 .[1997] 1376 راماج۸۴ ۱۵8 
۱۰ )۱ 

۱۵۱6۴966, 2۵۱۲۵۴0۰ 1393 ]2014[. ۱۷۵9۵000۳86-1 ۵۲۵۵۴۵ ۵۴ 560۲6۱۰ ۰ 
0۵۱۱۲6۵۲۵۳۱۴۲۰ ۲6۳۱۲۵۱: ۰ 

26۳0069 ۸2۳۵ ۵۵ ۱ اب۳۵-(۵۳۵ ۴5۲6 .[2015] 1394 ۱۷۱۰ ,00عصطاها ۵00 .6 ,]۱۵10 
۰ :۲6۳۲۳۵۳۱ ۸۸۵۵60۲۵۳۱۱۳۴۱۲۰ ۲۱۰ ۱۷۱/۵۴۵۱۴۱۰ 

۵۱۲[3۷30, ۱۱. 1387 ]2009[۰ 001-۷ ۰ ۰: ۰ 

۰ :۲6۳۱۲۵۱ ۵-6/۱6۴0۵5۰ ۱۷۵۹ ۵ 0۵۴۵۲۴۵۵ 2000[۰] 1379 ۰ ر5]23۷ 

59] 1 ۵۵16۵, ۸۱۰ ۴۰ 1350 ]1971[۰ 5۵۷۵۲۵ ۱/0۵ 00۳ 56۲-6 ۵۲:۱ ۲: ۰ 


۲۱۵۷۷ 10 6: 

اه۱۱۵۲۵۵۳۵۲6 ۲۳۳۵۵ ۳۵ ]06۵۳06۵۵ 086۵ ,۳۱۵۷6۵ .2021 .ظ ۱۵۵8۵۵۵ 280 .5 ,60۳0۷۵۲۱988520 
۵ 5۱09۰ل۵۱-۱ 5۵۷/۵۸۱/۱ طا ۱۵۲۵۵۳۵۲6 اوباامع6۵96 ۵۲ 586 عط ۵ عنعراحصه۸ صه کصهن2۵۲6۵۵1 
185 00۱:10.22124/0200 :51-74 :(12)2 ۸۵۵۵ ۸۷۵2۵۲۷61۱ 


00 زرا و( 
0 ممااج)زامایام ا۴۵ز] طزها ر(ع)۲مصیاج عطع اما 0عصآهاع( عز هام۳ قاط ۲۵۲ 0۵0۷۲۱۵۴ 
وت (مکن6۳ ۵00 ۳6۵0 ب۲۵ع) ما00 ۱۷۵2۵۵۲ ۱۷۵ ۱۷۵9۵ 1۵ ۲60 و۳ع کاطوز: 


۱۱۶ ۵۲ عصماان۵وهع ۵0 ۵۲86 عط ۲ع۵هیا 0عابام فا عاع۳ج کعععع9-2عمه طه وا 15 
عااصع نصا ر(/۵6://۵۲6۵1۷۵۵۵6۵۲۵۵۵6۰۵۲۵/۱۱6۵۵6۵6/۵/4۰۵) ععصعع‌نا طمآایاها ۸۲ عصمصصصصهت) 
۵۲۱۵10۱21 106 1021 ۵۲۵۷۵60 ربات ۵0ص اه طا مهاب ۲۳۵۵۲۵۵ ۵80 رصمآباما و0 ریا 00افع ها 

۰ ۵۳۵۴06۲۱۷ وا 


,11۳06 0۷6۲ ر200 ک۲۱۵ ما کا6۵866۵ ۱۵۲۵8۵۲۵۲6 ۵۵۵0۵۲6 06۵۳۱6۵۵۵ ۱۱6۲۵1۲۷۲۵۰ 
۲ ۳۱۵۹ 106 0۴ ۵086 وا ۱۵۷6۵ .300106۲ 10 1۵ 088 ۴۲۵۴8 ۲۳۵۵۴۵ ۲۲۵86۲۵۲ 
۱۵99: !۵1-۱ 5۵۷/۵۳ 300 ۱۱۱6۲۵۲۸۲۵ اه6آ۲ ۱ و۲66 طا م6۵66 آهع ۱۸۵۲۵۵0۳0۵۲ 
0 ۱0۴۱۷۸۵۱6۵ 2۲۳۵۵1 2 ۱۳۵0 ۷۷۵۲۲ ۲۳۶ ۱۵۷۵۰ آبامماج طهاک۲ع۳ وا 16 آهع‌آا۱۳/۵ ۲۲۳5 

0۷۷۵۰ 5 ]13۴ 500 ۵۳۱۵۵6 5 ۲۵0 ,۲۵۷/۵۲ 6 زا۱۱80 


2.۲۵۱9۵ 

0 ۱208۷8826 0۴ 6556066 6( 10 ۲6۱۵۲6۵0 ۵۶ وا ۵۵۵۵0۲ ۲۳66۵۲۵۲6 اقصم) ]1۳۵0۵ ۱۱ 
6۷600 10۴860۱ 200 ۱۵۱0۵۴۴ ,19805 ع9 0 ۳۱۵۸۷۵۵۲ ۲۵۱6۰ 5660۴80۲۷ 2 5 عناط؟ 
۵ 6 با تاج احطم۲۱ ]۱۵۵ 06 0عقصهااقطه 280 ۱۵۲2۵0۵۲ اوباامعع6۵8 ۵۴۲ 1062 ۲66 
0 وا ۱۱۵۲۵۵0۲ آوناا6۵8660۵ 0۲ ۱062 96 ,5۲0۷ اجععع۳م 106 ظ۱ ۴۸۵۵۵۵۲6۰ 
۵1-۰ 5۵۷۷/۵ 1 


3 ۷ 

50۷۷۵ ۱ ۱66۵90۲6 م6۵86 ط 186 ۵۵۴۵۱8۵ مد ]568 0۱۷با5 0۳۲۵66۳0 ۲۳6 
6 ۶۱۱2 ۱060۲۲۱60 ۵۲6 0۲6صم ۵۵ آوناا6۵866۵ ۲66 ااج ر۲۵۵56نا0 105 ۳۵۲ .900اکل-۵1 
0 زا ۳۱6۲۵۵۳0۲6 ۲6656 06۲۱۸۵۵8 ماجاک۱۵۵ع۲ ع9ا رصعظ۲ ,۵6۲۵۵0 ۳06۲۷6 
۰ ۱۱6 1۳ ۱۵۲۵۵۵۲5 اوناا6۵08660۵ ۲66 عوماع06 10 ۵۳06۲ 1 


۵۷6 0040 510۱عباع۱0]5 .4 

۱385 ۷۷۱۱۵ ,وهاعلا-۵1 اص۷۵ا۵ک طا ۲۱60 اوباامع6۵86 ع۲ععز00 ۱۸۵۲۳ 166 و ۱0۷6۵ 
کز۳ .06۵۵ ۵۲ ظ۲۱6۲0عع۲۱ هط ۵۲ مصا هیا ۵ ما ماناماز9۲هع هم ۵0کبا 
۴ 6۳۲۳۷ ۲۳6۵ .1 :ععبایعاً ۱۵۵۲۳۲ 10۳66 ۴۵۱0 ۲۳۵۷۵/۷۵6 ۱۱۵6۲6۲800188 ۴۸۵۲۵۵۳0۵۲6۵1 
۱۱0 ۵۲ ۱۴۴۵96۵ 6( ۵۵6۲نا رصکآم‌ ۷۵ ع6اهاعا مصز ۱۵۷۵ ۵۲ 6۵۴866۵۲ ۲6 
6 ۰ 200 ,56۲۲۱۵۳5 1061۲ و1 60فا ععز۲ ۱۷5 زآکب/۱ 121 مهم ۱۵۷۵ .2 رصطکآ۱]0۵0ظ 
۴ ۵۲۵-۵۲۵۲۵۲۱۷ 166 ۵۲ 6۵08۵۵86۲ 0۵0۵۴۵8 صا کج رکصماصنگ ۵۲ 6۵866۵ 
5 200 عبععا 60۲۷6زمایای و ععصناع5۵۳6 و ۱۵۷۵ روهاعلا-اه طنمهساهی صا .ععصاع0 
ر ۳۵۱۳۵ م066۲ ر مط۱ کج ناک رکا6۵066۵ 6۵۴6۵۲۵۲۵ ۱۵۲۵ ۳۲۵۱۵۵ ۱۱۸۵6۲6۲۵۵0 
۰ 0 ,۳۱۲۳۳۵۳۳ 


5. 0 

۵ ی ۵ ۱ ۵۵۵۳00۵۲6 60۴066۵ ۲۳6 
3 0۲ 6۵8010۷6 ۲6۲ع وا ماصعصهآاهاع) عن۲ ,0106۲صه عصه طسا متصعصهناه۱ع۲ 
۲۳۶ ۳۱6۲۵-۴۱6۵۲۵۵۳0۵۲6۰ 200 8۸۵۵۵-۲8۵6۵۵۵۵۲6 ۵۵668 ۲۵۱2۵06 
6 ۱۱۵۲۵۵۳0۵۲6 0۲06۲ 280 ۱۵۷۵ ۵۵6 ومآععوص۵ع 166 عع۵بااعض۱ ۲۵۱۵110860 
۴ ۱6۱0۵ اوباا6۵۳66۵ ۲۳66 ,۷۷۵۲ ۵00 ۱88 ۲۳6 وععساعم وتصعصهآاهاع۳ 19 200 ۲6۲ 
6 16۲۶ 1۳6 0۲ ۳۱6۵۲۵۵۳۵۲5 1۴0۵0۳6۵۳ ۱۵5 ۲۳6 ,۲۸۵۵-۴۲۱6۵۲۵۵۳6۵۲ 2 وا 2100ا50ع0 
۱۱۱۵۵۲۵۲۵۱۵۲82 ۱۵۱۲۲۵۳۳۰ 2 وا ۲۱۵۷۵ ۵0 صمامبا۲اععل وا م۲۱ ر تعباها وا صمتصی* 
16۷ 106 0۴ ۱6۵۲۵۵۳6۵۲5 6۵۴66011 166 ااه ۲۵۲ ۷۷۵۷ ۲06 ۵0۵۷65 ۱۵۷6۵ وج 
3 ]با۵0 ]داوناه۳ 6و 88ج ۵۲۵۵00۲ اوباامععوه6 ۲مز98۵ 280106۲ عا 9هآاواهوعع0 6 


8 00/0 5 


44 
0 9۵ ٍِ ۲ )0۱9 111601۲۷ 1۵۲۵۲ 
0.5 0018:20.1001.1.74767387 سس 2 ۷۵۰ ,2 ۲۵۱ ,6 ۲۲ 
نج ات سس 2 2 1۷:۵۲ ٩‏ 2021 ام 


۱2-۳۱ 86661۷60: 21/07/2020 ۰ ۸666۵160: 1 


۰ ۱۷۱6۲۵۵۳۵۲۱۵ ۲۳۲۵۵ ۱۸۲۸۸ 60۵۳066۵ 0086 10۷6 
۵1-0 50۵۷۷۵۸ ظ۱ ۱۱6۲۵۵۳۵۲6 اجباامعع06۵9۵ ۵0۴ 5۷۶۲6 6 ۵۴ وا۸۵۱۷6 ظر 


٩2۴0۱۲۳2۵ ۷۵ 
52۵1۳۵۱۱2 ۱۵۳۳۵۵۵۵۵ 


۳ 

اوباا60066۵ ۱۵۲5 ج ما۵۵ رل6امصاما۳ه ‏ 6۵801۷6 3۳6 9۵۲۵۵/۵۲6 کر 
0 ,۲۳6۵۲۵۴۵۲۵ .608۵۳1100 5 0۲ایاه عاز ۵۴ هطز ۷۱۵۵6۲66۵0 ۱6۷ 5 ۱۷۲۵۱۵6 ۴۸۵۲۵۵۳۵۲6 
0 ۲6۷ 2 1 ۱۵۲۵۸۵۳06۵۲6 اوناامعع6۵8 ع19 وععساع وتاعصهته۱ع۳ عط ۵۲ و20۱۷5 
6 ۱ 3 10 ۱6305 ۱۵۲2۵0۵۲6 عمط ۵( قصاکااه نیاو ۲6 
0۷55 ۲۳6 ۴۵61۱102165 200 ,۲6 1۳6 ۵۴ 6۵0۵10۵2100 06۲۵۲ 2 380 ۱۷۱۵۸۵6۲66۵00188 
۵ 0۲۵۹6۱۲ 1۳06 رکنا۲۳ ۱۷۵۲۱۵۷۱6۸۰ 6 ۱۵۴۲ ناج عاز 0و نناک 568۵016 ع] 0۲ 
۲ ۳۱۵5 6( ۳6 ۱۷۷۳۵۵۲ :عصمآافعنان ۱۵۷ ۲۵۵( 29996۲ 1۵ 2۲6۱9۵6 
اوه 00 عمزداعوه۱۵1۱ع ۱۷۳۵۲ (۵9اعلا-01 6۵۷۷۵۸ وا 0۲6صمهع اهنتامععطهع 
۵ ۶( ۵۲ عاایا 62۲206۲ عط1 ۵۳۵ ۱۷۷۵۲ <5و0۲صمهع عععط مععاع0 
نان 1۳6۶6 2056۲ 10 6۲۲۵۲۲ ط2 ۱۱8 ۱۵۵68۵0۵۲۵۶ 1۳6۶6 ۶۲۵۲ ۲58 
۷ ۰ ۲ ۳ ۵2000۲ اوناامععع۵8ع ‏ عظ 13006۷6۱ 
0 1۱06۳01۴۱60 2۲6 16 6( ظ ۵۵۵۵۳۵۲6 1۴88۵0۵۳۵۴ ۱۵5۲ 186 200 6۱۵۴۵۸8۵0 
۰ 0 5۲۲۵۵۲۲۵ 16 وا ومتتفمم 0ج ۲۲۳۵۵۱۵۵۵0۵ ۵۲ ۵۲۱۲۵۲۱۵ ۱0 16 ۵ 
۵ ۵۹ ۲06 و ۲۱۵۷۵۰ ۵۲ 008881۳ اوناامعع(ه6 ع19 قطه عسامطی عتوااهصه ۲6 
6 0۴ 10ج 16 از ۲۵۵68060مصصهع وا طعآها۱ صاحصصهه اهناامععوهع ]09۲۲۵6ه 
0 ر ۱۱۱2 ر اناک ر0ا۵۵۱۵ رهام ۳۵ را ۵۲ فصاوصه0 اهناامععص6۵9 
0 ۵0ویا 06۵ طهع ۲ کچ ۵۱268 اهاع5۵6 2 5و وهاعبااعع0 رحصعط عصمصصه . ۵8آعبااععل؟ 
3 25 رطهآامن۲۱]و0۵ .38]01۱21100 ۱۵۷۵۰ ۵۲ عقهاء مایا 106 6۵۴8۵۴۲۵8۵۵۵ 1۵ ۵۳۵6۲ 
ر۲۱۳6 ۱۳۲۵۱6۵110۳0 ۵۲ 0008816 اهباامععصهع 686 ۵۱ 6۳8۵۵0160 وا ۱۸۵۵۵۲۵۵۲۵۵۳۵۲ 
0 ۵۲۵۵۳0۲6 اوباامععوهع 9ه۱6اصقهای عمج عطه رااهصا .مصنا0 ۵۵ 280 ۱۸3۲ 
3 15 ۲1۵۷6 6۱05۲6066 وبا ۵۴ ۳۲و و66۲ عطا و ۲۱۵۷6۵ :۳6ج ۵اعلا-01 50۷/۵۸ 
۰ ۱۶ ۲10۷6 ۵۳00 ۲۱۱۲۲۵۲ 


,۸۵۳۳۱۳۱۱۵1۱0 ,۷6ها ,وهاعلا-۵ ۵۵۸ ۱۵2۵۵۲ 6086۵۵ :۱۵۷۷۷۵۲۵06 
۲ ۱ 


۴۲6۳060۵ 

1. ۸ 

قع 66۳۲ 6۵۲۱۷ 96 ۲۳۵0 ۱۱۲6۲۲۵ صهافاع۳ طا ۵۵۵۵6 اهناامععوه6 ۵۲ 0۷اک ۸ 
۵ ۲ 6۵9۵۵۱۵ 1۵ ۵ مطا۵6۲۵00ونا ‏ هه ج 1۵ یاهع جع 


٩۱۲۵2 ۱۱۱۷۵۲5۱۵۲۷ ۰‏ رع۲بااج۲عنا 200 عووباعدها مهزق۳ع۴ وا ۵0 :1 ۴ 

(8۳۵1۱,60۳ ۵۱0۳۱۵۲۱۰5۴۵۲۵ :۲م نیم عصام‌صممکع60۲۲) 

۰ ۷ ۱ ,116۲2۲۲6 200 6ع2با208ا . طو۵ع۳ ۰ 0۲ 850۲ع۳۳۵۲ ۸65061216 .2 
(6۵۱۷3۳000.60۳5) ۱27 _ ۵ب ۴8۸۵۴۵۵) 


۱6 ۷ 

60۲6۵۵0 ۱220۷6-۰۵ ۳۱۵۲8۵۵۵۵ ۵۲۵۵۲۰۱۷۵ ۳۱/8۴2 .[2002] 1381 ۰ رطا86۲06]6 
417-1 :7 2۵۵600101 1۳۵96۰(۰) آ«نا۱۱۵۲۵ ۲۰ 801۰ا6صعطع0بااهط5 ۷۵ 

٩. 1390 ]2011[۰ ۵۲۵۵۲۵۷۵ 6۳۵۴8806۵1۵2/. ۱۷۱۰ ۳6۵۲5۵ )۲۲۵۲۱5۰( ۲ ۰‏ رج26۲۲0] 
۹0۵۰ 

۷۰ :۲6۳۱۳۵۱۱ ۲۳۵۱6۰(۰) 6۵6021 ۸۵۰ 700۵۷۵۰ ۷۵ ۸6۷65۹۱۴۵۲ 2017[۰] 1396 .1 رج26۲۲]0] 

605۰(۰) 66۲۵8660۵۴ 6۰ 00ج ۷۷۵۵۵ ۲۲۱۰ ,۴۳۵۴۵ ۵۴0۵۴56( ۵ 80 ۲6۴۲6۲ .1998 .1 ,26۲۲0 
1-۰ 0۵۵۰ ۵۲۵66۰ ۵۲0۱۷512 :۱۸۵۳۸۱۵ ۳۵۴8۵6۰ع// ۵۳0۵ 26۳۲۵۵ :۱۱ 

۰ (۲۲۵۳۱5۰) نا ۲۰ .۵ .ععآانا۲۴۴96۵6ع۲۱ ۳۸/۵50۵۱6۵1 .1976 6۰ ۲۰ ,680۴86۲ 
۰ ۱۱۱۷۵۲5۸ 86۲۱6۱6۷ 

6808۳9۲6۲ ۲۱۰ 6. 2004. 7۳ ۵80 ۱۷6۵۱۵۵, 1. ۷۷6196۱6۱۲۱6۲ 300 ۰ ۰ ۰ 
)۲۳۵۱6۰(۰ ۱۱۵۱ ۷۵۲۱۰ ۵۵ 

۰ :۲6۳۱۲۵۱ ۸۵۵۵۱۵366191۰ ۱۷۱۰ ۳۷6۲۲۵۳6۱۷26۰ 2012[۰] 1391 .ا ,66۲۵۴۵0 

6 ۰ ۸66۵۳05۳۵۸۵۵0 0۳80 0/۵/09۸6 .1989 .8 ,۳۱۳6۲ 280 ۱0۰ ر۱/۱606۱۲6۱06۲ 
۰ ۱۱۵۷ ۵۲ ۱۱۵۱۷۵۲۵ 91۵16 ۷۵۲۱ ۱۵۸ ۴۳6۵۵۵6۰ ۵26۲۲/۵۵ 6000۳86۲-۰ 

۰ ۱۳۵۳05۰۳۰۱ باوزداج۷۵220 ۰ ۵۰ .6/۵ اکواعهیاها۳۵ .[2006] 1385 .0 رکا۱۵۲۲ 
۱۰ 

1۳۵۳56۰(۰) 6۵۲۵۳1 ۸۵۰ ۱۱۵۲۵۰۳ ۷۵5۵21-6 ۷۵ ۱۵۲۲۱۵۵ وعنامعع۱* .[1994] 1373 8۰ ,۱۷۸/6۵5۲6۲ 
251-۰ :4 م0۲9۵ 


:6 10 ۲۱۵۷۷ 
۵۵ :۵6۲۲۱02 مه ومآبا۳6۲۵۵۵۵ اههع‌نطاممو۳1۱۵ 6۵02۳86۳۲5 ۳۴۳۵۲۲ ,2021 ۴۰ ,00اوظ8 
0 00 001:10.22124/2 .29-50 :(12)2 ۸۵۵۲ ۸۷۵2۵۱۷۵۱۲ ۷۵ ۸۷۵۵ 


زرا و( 
طماا من امانام و۴ طز۱ ر(ع)۲مطایاج ۸ باه 0عصاجاع وا عاع2۳ عاط ۲۵۲ 0۵0۷۲۱۵۴ 
8۳ 


(صعه 0 ۵00 ۲۳6۵ 6۲۵۵ ۸۵۵۵ ۱۷۵2۵۷۵ ۷۵ ۱۷۵۵۵ 10 8۲۵۱۲۵۵ ۲۱8۵۳ 

۷ ۱۱۶ ۵۲ عصمنان۵وهع 290 وم6۳ عط ۲ع۵هیا قامعا عاعا۳ج کعععع-9عمه طه وا 15 
عاا۵ نصا ر(/۵6://۵۲6۵1۷۵۵۵6۵۲۵۵۵6۰۵۲۵/۱۱6۵۵6۵6/۵/4۰۵) ععصعع‌نا صمآایاها ۸ عصمحصصصهت) 
0۳۱۵۱۵۱۵۱ 196 1821 ۵۲۵۷۱060 ربات0عص ۵ ط طمآم ۲۵۵۴۵۵ ۵0 رصمتیاماآاوز0 ریا ۱6۵0کع۲صا 
0۰ 0۳۵۵6۲۱۷ 5 


۷ 0۵۲۵560۲ 06 ۳۱۵۷۷6۷۵۲ ۲۵010۴056۰ ۲۵ 86ع19 06۸۷6۵ 01۴۲6۲۵96۵5 96 ۵ 
۴ ۲62۲ ۵۱00 ناععج 19 و۵ 0ععقم مصعه معع‌ساعه عع۱۵۲]]۱]از 6 6۱۵۴۵۱8۵6 
0 ۱۱۵۵۱۸۱۸۵ رانا مصاص۲ععص۵ی فام۵مص8ه 6‏ اه6اق۵و۵ه ‏ ص۵ ق۱۷۱۵ اهعآا۳ع 

۰ 630۱ 6۵۲9۲۵۱6۲6 ر۲۱6۵]06 


2. ۲۳6۵0۵۲6۲۱6۵1 ۷ 

5 1۱۶ 06۲۷۸/۵6۱ 5۱۴1۱۵۲0165 ۵00 01۴۲6۲6۱68۵6 106 6۵۲۵186۵6 0۵06۲ 0۲۵56۳۲ ۲6 
,5181 300 ۱308۱۷386 5ج بای 6۵866۵6 8800۲۵8۲ ۰۵ 6088086۲ 280 ۱26۲۲۲۵8 ]۵ 
6۵ 2 0۴۲6۲ 10 0۳۵06۲ ۴ ۴۸۵۲۵۵۵ 280 ۱016۲۵۲۵۵۱۵8 200 ۱۸۵۵۱18 ۵80 طانا۲۳ 
۰ 10696 0۴ ۷۱۵6۲5۵001۴8۵ 6۵98۵۲۵۳696۷6۵ 


۷ .3 
0 50۷ 10 2۵۵۴۵86 آهعز۲ 0666۲۱۵1۱۷۵۰۵۵۵۱ 68 وع2اایا ۵۳1۱616 0۳۵۶6۳۲ ۲66 
۰ ۲ 0 ۱6۲۲۲۵02 200 63۳813206۲ 0۴ 10685 ۲66 60۴8۴8۵۲6 


2۷6 00 610۱0کناع 016 4 

0 16۲6]]ع5 06608۳066160 ۵00 6صعآ5 0۴ 5۷5۲۵۲۲ 6و ۱۵88۱۷۵86 301۷260 ۱26۲۲۱۵2 
5 6203۳۱6۲6 ,۳۱۵۷/۵۷۵۲ 56۵۵۲۵۲6۰ 60؟اصوای 196 20 ۲عز؟نصهای 196 06۳5اعصهع 
۵ ۱۳۴2۶ 200 ۲۱6۲اصعای 1۳06 200 رکطعو ۵۴ ط6وزاک و طحطا ۵۵۲۵ و عفووناعط۱2] ۲۵21 
0 63202۳16۳ ,۱۱۵۵۱۱۳8۵ ۵80 انا ۵۴ 6۵866۵۲ 16 نامام ,188688۲8016 2۲6 
۰ ۱ ۲۱۸۵ناع۲۱ اقا ۲۵۵6۲ عصاصقعو ۵۲ 6۳۵۵00 16 و1 06۱۱6۷۵ 0۵۳ ۱2۵۲۲۱۵۵ 
60066 ۱ 06۷610۵ ۱۵۵۵۱18826 200 رانا عاعوای مط وا 186۲۵ ۲621 عع06۱۱6۷ ۱26۲۲۱۵۵ 
8۵ ۳۸۱۵۵۱۱۱8۵ 0۴ ۵۷۵۱۵ ۲96 طا عصاااباعع۲ رک6۲؟اصهای 06۱۷6 1۱816۲۵61096 
,60۵۳۱۵۱616 2 200 01260۳0۴816 وا 1۵ 1۳6 82۴ اه 6202186۲ :2010۷6 6۵6201۷ 
۴3 ۱۷۳06۲۹۵001۳۱8 ۲06 عوبا۵ع06 11 ۴۵۲ 1۱06011۴160 0۵ 6۷6۵۲ 6210 ۱6۵۲۱0۵ ع۲بااهکماج 
۲ 0656۲۱0۱۱۶ ۱۸66 6۵86۵۲۵۸۵۵ ۵۵1۴0۱۷ ق 6202186۲ ,6۷۵۵ آهعا۲ماکاه و وا ۲6 
۲ ۱۵۵۱۱۵۵ و ۵۴۲۵۲۱8۵ صقطا تعطنه! مطا0صهافع۵صنا ۵۲ 6ج عط وا 8۵00606 
۵ 0۳5 ۸۵۲۱۵۵ و ۵۲۲۵۲۱8۵ ]2۷0 26۲۲۱۵۵ رعوزع۱ .ع۵06۲62901ها 
۰ ۱۱۲6۲۵۲۷ 2 وج ومآامن 066۵0561۲ ۵۴ هام20 166 عصمتاععباو 200 


5. ۴ 

۲[65 ]۳1۵۲ 6۵8810672016 ۳2۷۵ 0۵6۲۲108 300 6203186۲ ر01۴۲6۲۵0666 عاآموع] 
۲ ۳۵ 50۷ ۳۵9601 16 ۵۴ ۴01826[ ۲۳6۵ 16۷۰ 200 ۱۵8۱۷۵86 ۲68۵۵۲۵۱۴۲8 
اعطاجوه 120 ۲۵۲86۲ ممابا6۲8۵۵۵6 مسا عصاا ا ۱۵۷6 ۱۵۱۷ طا کا معنا۲۲ 0۵6۵6 
رانا کج ناک 6۵۴66۵16 ۵6 ۵6۲۲۱08 80 6302186۲ 0۴ 10625 ۲06 ۵۴ 2081۷56 ۲۳6 .11 
۶ 0065 066۵9۲6۲۲۱۵۵۵8 ۱06۲۲]06۵0 166 821 کمک ۱8۲6۲۵۲6۲۵۵8 200 ۲۸۵۵۴1۴۵ 
5 50۳6 10 ۲۵۲۳6۵۲ وا انا 1۳۲6۲۵۲۵۲۵۲۱۵0 ۵00 ۵۵۱۱۳۵ رانا عاحقعع ما اه 
۰ 0۶ ۱0625 1۳6 ۲0 61056 


0 0 8 ۳ او 


۰ 4 ۲ )019 111601۲۷ 1۵۲۵۲۲۷ 
4---167387 208 3 ام ۳ | 2۸۵2 ۲۷۵۱ ,6 1۲60۲ 
- 2 ۱۲۲۱/۵۳ > 2021 711[ 


8۲۵۷۱۵۷۷ ۵ 8666۱۷60: 19/04/2020 ۰. ۸6660161: 0 


۲5 ۵0 ۲۷۱6۲۳۸۸۵۱۵۵6 اه)]۵ ۳۳۱۵80 6806۳886۲5 ۴۳۵۱88 
۳ 2 


۲۵۲220 10018 


(۰ 

0 ۱2۶ 63080816۲ ۵۲ فعآاناع6۲۴9۲۵۱. اهع‌اماممعهاآصام عطا رکع]0ا6 ۳۸۵۲۱۷ ۱8 
5 ۲۳۱۶۱۲۳ 6۳۸۵۳85126 10 وچ 50 0660۵056]۲۲۷۵۵۵8 ۵۵۲۲۱۵۵6 ۱6 6۵۲۲۵660 
0۵ ۱656( ۵۵۱۵۵۱ 6۵9۵8۵۲۵۵8۵6۵ اهناامع۵086ع عط ایام عصاوآ۵ظ .عومآ0۵۵0۹61 200 
۷۱۸ ۵۳۵56۱۲ ع1 6۷0۲۳66 ۱۳6۲۵۲۵۵۷6 6۵۳86۵۵۸۵۵۲۵۲۷ ۰ 1۴۳۵۵۲۲۵۲۲ 
0 6203۳۱6۲ ۵0۴ ۷۲۲۲8۵6 300 ۷۷۵۲۱6 196 طا 01۴۲۵۲۵۵6۵6 16 عطاع۱60 26۱80۷ 
6 2۱0 5۱۱۱2۲۱۷ عط و۵ ۲6۴۱6۵۲ 1۵ ق269۵ 6۳8۵۵106۱6۵۱۱۷ ره026۲۲]0] 
0 وهووناه‌کز0 ۵۵6۲ عاطا ۲۳6۵۲۵۲۵۲6 ,عمط ۲اع1 ۵۴ ععاازداباوطای عط ۵۲ 
0 ۱3۱8۵۷3866 عج بای 6۵0۵66۵66 ۵8 ۷۵۵۷6 6۲۲۱۵۵65 380 6802۳86۳۲5 6۱۵۱۵۲۵6 
۷ 1۵ 211610065 280 ر۵۲0۵ 280 رط0ا۱۱۲۵۲۵۲6۲۵1 ر۱۵6۵۲۲8 ۵80 طاناا رطعاه 
و رقطمز۱۵1ع۲ اونتمع۱۴۲۵۱۱ ۵۲ قمع صا 6۲صععه1۵ عصصهع ک۲قاهاط مسا عطا اقط1 
6 ,۱۲561 ظ1۱ 01۴۲۵۲6۱۲ 200 0۱۷۱5۱۷6 کا عط6ظ :عج طعیای ععا۵آ۵۳۱۵6 ۵۷ ۱۱۱۶۲۲۵۲60 
56۱۲ 05 106 0۴ 6۳86۲8۵606۵ عط ر160]اصعاو ۲۳۵۸9۸66۵8۵068۵1 عط ۵۴ ط۵آ61عز۲6 
0 آناعا2۳0 ۵۲ 6۳۵۵1۱۵0 ع ۵۲ او ما قط۳ ۱ ۱۵۱8۵۷۵826 ۲۲۱6۱68۲باه 
۵ ۱0۲6۲۵۲۵۲۵10۴۱ ۴160صیا و طا 6۴زاهموز0 عوا رقط۲ 300 عععمو ۵۷ 06660100 
۴ 6۳۵۵۲۱00 16 رعطا ۵۵6۵۵۵0 ۵۲ ۲۵نااجه 0ب 80و 60۵۳6۲66 ۲86 رد۲۳ 
۷ 0۵ 31016۳۱۵16 0۷و واط رفن۲ ,۵۲96۵0 ۵۴ طهآاععزع۳ 86 200 ,۲۱6۵۳01۳8 
اهع‌آطاممومازصام ‏ انامماج عممآامععصومعواص . 1۵۵۲66۵ ۵8صصصه6 ۰ 186 0۴ 50۴86 
۷۰ 2۱0 65 ۱6۲۲۲6۱6۱۷ 


۵۵6۵06۲۱۵۵ رک)آا۳۱۵۲۲۵۵۵6 اجعاصاممفماازصط ره۵۲۲0ه۵ 6۵08006۲ :۱66۷۱۷۷۵۲۵6 
عع5۱۴۳۱۱۵۲]۲ ,01۲۲۵۲6۲5 


(66۱060 ۲۲ 

1 1 

۰ 0۲۴ ۵1085 ]0656۲ ۷۱۲۲ عاوع0 ۵۱۱۱۷ 6۲۴۵6۱66 اهع‌آدامهکهازظ 
-56۱۲ ۵۲ عبو0۲ ۲۳6 ناج 0عصصاج ۱801۷ ۵0۵ص فا صمامنا۲کط۵عع0 ۱2۵۲۲۱026 
۵ ۶ ۱ ۵۱90۵۳۱۷۰ ۲عاعه ۵۴۱۷۷ ومزل ۲۳۵ 6 طا کعع‌صفیاهآهعصهع 
0۲۵۷۷ 300 ۵56068اج ۵ 20160۵0 8۵۲۵ ۵۵6 ۵۲۲۱۵۵ 00۵۵6۵ ۵۱83۲۷ 
3 ۲6۵01۳8۵ 0۴ 0۲۵6655 1۳06 10 30560668 ۵00 0۲66606۵ 1۱۳۷6512216 10 06600561۲۷۵۵6100 
کناه06 0660061۲۵۵09 2080 عع 6۲۵۵6۱6 اوعاصام مفهاتجام عط ۵9 عع۵1با5۲ ۱۵6۲ ۲6۲۰ 


۷ ,۵00۱5۵۲ ,۱۷۱۵2۵0۵03۲۵۳0 ۵۴ ۱۱۱۷۵۲6۵ ر۲6بااه۲ع تا 200 ععواعوها ]۴6۳5 0۲ ۲۳۵۲6550۵۲ ۸55۵61216 1۰ 
(۵6 ۱۱۵2۰ ۲۰۵۵۱۵۵6۵ :۲مصابیم۸ عصالط۵۵کع60۲۲) 


0 ۷۷۵۲۱۵ ۵۷۵۲ 5۱۵۲۵۲۸۵36 ۱۵۵۲6 ۵۵۲۵۵ ممآعص9ص9هع عط ع ۵۳5۸ ۵۴۲ ۲۳۵۳۴۵6 
3 5 ۱0۵۷6۷ ۵۲۵660۴ 606 طا ۴6۵۲6۲۲6 ,60۷۴۵۵۵۵۵۴ عط ۵۲ ومتاهاآهامه عاوع‌عیعع8ع۳ه۱ 
0 ۵0۱۵۷۵۵ ۵۷6 ۷۵۵۵۸۵۵ ۲۵۱6 16 300 60۷۱۲۵۵8۵۵8۲ 6 م وهتاصعتاج 211۳261 10 100 
6 200 ۷۸۵۴۵۸۵۱ 0۲ کالعز۲ 196 ۵۴ کنیا ۲6۴۵۲8۵ ۵ 1۳۱66 ]0۵۷66 ۲۳6 1۲ ۵۳۵16619۵ 

۰ ۶ ۱۱۵۱ 60۱۱68826 م1 206000 وه وا ۱۵۷۵۷ 1016 280 6۳0۷۱۲۵0۴6۳6 


۱26 ۷ 

۸۱۲۱8, ۴۰ 1398 ]2019[۰ ۵۱66/۰ ۲۵۳۱۲۵۲۱: 0۰ 

۸۵05۵۲, ۰ 1392 ]2013[۰ 7/0 76۳۵۳۴۰ ۳۵۱: ۰ 

۱۷۵۲0۵۱۷۳۲۱-۵ 06۳ ۱۵2۵۲ ۳8۵۵۷۲۵۲۵ .[2009] 1388 ۳۰ ۴۵623060۰ 200 ۲۰ ۲0۵۷۵ 
,15-4 :ظ اد9۵عرای-ع ول ۱۷۵۵/6۹۵6 600۵۱2۲15۳9۰۳ ]۲ 

اه 6۲ .۸۷۱ رآاجکع۱۱۵۷ .6۵60000 ۴۳69۵۵ 70۳۱2 .[2008] 1387 ۱۱ ,اهناها۲۵۱۲۵ 
۵۶6۵۱0۵۳-۰ عاووا۲۵۳00 ۷۵ ۵1 ۱/۱۵۵1 ۱۷۱۵۲۱۵۶-۵ :۲۵۳۲۵۴9 ۰(عطه۴) 

60.(۰) .10 :۱ ۲۵نااجل۱ ۵80 عاحصعاصه زا عصمآ۱۵۲۵۲6۵۵۵۵68 هصذ۳ :1993 .6 ,622۲0 
۱( ۱ ۲6۳۵6 :۵۱۱0۵6۵2 .ع۲ی۵لا ‏ رکاهصصاصگ ۱۷۷۵۵ کرام ع0عع۴ 
.۲۵55.1-۰ 

۲ ۱۵۵۵۱۵2۳۱ 000۲8 ۳2۵0۵ 2013[۰] 1392 ۸۰ .6۵003۲۲۱۵22060 200 .ل ر]9108 و1 
۳۲۵0۶۸65-6 660۲۱6۱۸۵۲۱۰ ۲۱1-۵ هه اهنا۴۵۲۴۵۱۵ ۵۴8۵۵۱ ۲۵۲6۵801-6 ٩۵۱۱۱۵۲۵-۵‏ 
57-۰ :۱۷۵20۳14 ]5/0۵50 

۲ ۱05۲۸6 :۲6۳۲۵۱ ,0090۲۵ ع-۸۷۵۹0 ۵۳۵۵۲۵3/۶ 2013[۰] 1392 ۶۰ ,۵۲5800۱۲۲ 
.ابا بای 80و وعآام۲۱ ۲66 

۱۲2۵0, 2۰ 1383 ]2004[۰ ۸۵۵۲ ۱۷۱۱/۵۳/۳۰۶۰ ۲6۳۱۲۵۱: ۰ 

5۵13۲, 5۰ 1388 ]2009[. ۴۳6۴۵۵ 69۲ 5۱۵06-0۳۴9۰ ۲6۳۱۲۵۱: ۰ 

۰ 0۴ ۳6۲5۵6۵۲۷6 ۳۵۳۱/۱۱5۴ ۸۸ ۲۵۳۵۲۰ 0۳00 ۲۱6۵۷۵ 6۳۵۳( ۸2 .1974 ۶۰ روااعه 
۰ 050۳۱( :۳۵۲۵6 ۱۷۵۱۱6۷ 


:7 10 ۲۱۵۷۷ 
۵۵6 ۵22 طا مطون66۵۲۵۲۵۲ ۵۲ ۵۷با5 ۳۸ ,2021 لا ر۱22۵۲ 200 .2 ,882۳۲020عمط)ا تااهک۴ 


5-۰ :(12)2 ۸۵0۵/۱ ۸۷۵2۵۱۷۵۱ ۷۵ ۸۷۵9۵ .5اک۸۵۱ 66یامع‌کزها اهع‌ازن و5 طوبا۴۵۱۲۵۱۵ وه 0عفوه ,جاع۲۵۳ 
 0‏ ۱( 


زر و( 
تاجانم ۳8۲ طعذسا ر(ع) میج 6ط8ع باه معصتهاع وا 2۳۸1616 عاطط م۶ ص0۵۵ 
وت (طکزه ۳ ۵0۳00 7۳60 6۲۵ ۸۵۵۵۱ ۸۷۵2۵۱۷۵ ۷۵ ۸۷۵۵ 10 2۲۵۱۲۵۵ عاداعا۲ 


۷ ۱۱۶ ۵۲ عصمنانهوهع 290 عم۳ع عط ۲ع۵هیا قامعا عاعا۳ج کعععع-9عمه طه وا 15 
عاصعم طاطسا ر(/۵5://۵۲۵۵۷۵۵۵۵۵۲۵۵۵6۰۵۲۵/۱۱6۵69۵۵6۵6/۵/4۰۵) ععصعع‌نا ومآیاها ۸ عصمصصصصهت) 
0۳۱۵۱8۵۱ 196 1021 ۵۲۵۷۱060 ربات0عصه ۵ طا طمآم ۲۵۵۴۵۵ 0هه رصمآیاماآ و0 ریا ۱00قع۲صا 

۰ ۵۳۵۴06۲۱۷ وا 


۵ 6۳ ۲0 ۲۲۱۵5 ر6۲۱۲۵86 اج۲نانه ۵00 مقصصناط هط عکعطوهط وا 6260۲ 1۳9۵0۵۲6۵0۴ 
4 6 6۶ صحطااصص راعت۵ ضصا .قصوهاما ۵۳۵‏ 6۷۱۲۵۵8۵6۵۵1 1۵ 
۵6 106 مزاع 280 60۱۷۱۲۵۵۴۵6۵ عو ۵ کاعع6۲۲ 1۳6۱۲ ۵00 کصصعامام۲م احنمع]ز۳۵٩‏ 
0۳۵۷۷۱۳۵۶ ۵۷ 2۳166 ]۵۳۵66 ۲66 ۱۵ ,60۱۷۱۲۵۵8۸68 6و مصاععاه۳م ص ۷۵۵8۵6۸ ۵۲ 
۲ ۵۵۲۱۱۱۶6 10 ۵۵6 وا ۵060001 رک3021۷6 6و۲نامعکال اهاز 6 صهناهآ۴۵۱۲۵ 

۰ ۸۱۱۲۱۵۲۱۲ 19 عصه‌صمم‌جصهم 29 عاا ۵۴ طمتآ۲۵۲۱6 1۳06 200 


2. ۲۳6۵0۳۵۱۱6۵1 ۷ 

۴ مااکصمآاهاع۲ عط ۵۴ هام ۲۵۵۲۵۵ اجآمی 6 وا ۲56نامعونه رطاهناهام۴۵۱۲ ما عطاق ۲صعع۸ 
۱ ۱060۱08۷۰ 20 ۱۵1۷۲۵۱126 ۵ ۵۳06۲ 1 ۷۷۵۱۷ 0۳۵۵01260 طح طا ص26 6۵6۱90 
6 16۰ ۵00 ۷۵۵۵۵۱۵۱۵۳ رومام ععع0 ۵۴ واع۱6۷ 10۲۵6 21 6۵۵۱۵۲۸۵۵ 06 6۵0 ۲56نامعکا0 
6 ۲۵۷6۵۱ 300 638826۶ اجنتایه 80و اوتعمز ۲6۵۲6۶60۲ 10 و1۳۱۵ کا2016 0۲ ۱0 
۴ 6۵۴8۵۵0۵06۱6 ۵۲۳۵۲ 200 (6عوباوطها هصنبا‌ه۱) عصعنی صععساع عصهتاهاع۴ اهه‌آاعهاهاه 
۰ 500121 


3 ۷ 

۴ ۴06 01۴۲6۲۵۴۲ 280 0۵۴۱۸۵۲۵6 5616609 ۵۴ ۵۲۵6۵95 6 را1۳6] ,50۷ 0۲656۳0۲ ۲06 ۱۱ 
۴ 0۱۲6۵5 300 عع۱060۱081 ۱0060 طاهامه م1 ۵۳۵6۲ ص1 ۵۵۵۸۵۵ 3۲6 6۵86۲۵886۵ 
۵۵۵ 1۱۶ 0۵۱۸۵60 ممااععص8ه6۵8 ۵۴ ۱۷۵66 ۵۱۲۲۵۲6۱۲ ,۲۵ 6۲۵ ج صا ۵0۵۷۷۵۲ 
6 00 ر0ع01 بای 106 2۲6 ۱۵۷6۱ ۲86 ص ۵۲۱۷۸۵۲۵۵6 56۱6610 6 مهنام۴ط ۷۵۲86۵ 00 
و ۵۷6۵۷ عاط 10 ۷۷۵۲ 21 کا ]ز ۵ 0ج ۵ونامععن0 تعتصاصوع۲معع عط ۵۴ طم۲۵۲۳۵۵ 
۰ 86006۲ 0۲0 08560 6۵۲۵۸۱۸6۵0 


۵۷6 0۱0 00آکعبام 0216 .4 

ا۱۲۵۵۳۵6۱۵ 6۳۷ حاعناماهاعع م1 ماج صچ وا 1۵4 عطع 0 5۵باممکزل عاط0۲6۳9ع6 ۲1۳6 
اوطام1۲۱۵۲و0 اهع‌اع0۱۵ع۱0 0۴ ۱۳۵6۵5 ۲2۲ ععاهعا۱9۵ ۱۵ عط1 ۵۴ 6و۲بامع‌کزل ۲۳88 .ععآاعیاز 
۷۷۵۲۵ 0۵۷۵۲ ۵۵۲ ۵۴ 6۵۲۵۱۵۵30 016ج1)اکیازوی عط وا عنام عا صهع عونامع‌عا0 
6 ط۱ ۲۵۱6 ماقم 6ص عاجام ۵۷6۱ و ۲ص طا ۱۷۷۵8۵۵ ۲۳6۵ ,۵۲۵۲۵ 280 فاهصطآاه 
۷ ۱۱۶6 ما عبا0 واومم اهتصعمم۴۵ 6۷ ۵۲ 66ج هه اهنا وا نام رام8۵۲۲۵ظ 
0 ۸۱۹۵۲۱ 8۵2۱۷6۳ ,۱۲2۵0 2۵۷۵ وج بای کعزا۱۵۷6 6۵۲۵۵۵۲۵۲۷ 0۵۳۵۲ 8۸۵8۰ ۵۲ 
0 2۳0 ۱۵1۷۲6 200 ۱۵۵۲6۸ ۵6۸۵6۱ 1816۲60 8 06۵16۲60 ۵۷6۵ 5212۲ 52۲ 
0 ۱۵ عءاومن۱ااز 6۵06۵ ۱۷۷۵۵۵۸۵۸5 ۵۴ 50۵۷ 6 وا اع۵/۳ ۱۵۵۵۰ ۵۴ 5۱۵۲۵۴۵۸۵6۷ ۲۳6 
۵۷۵۱ عا] 6۱۷۲۵۵6 مجمنا 52۷6۵ 1۵ ۷۷۵۷ 5 200 ۱۲۵ 0۴ ۳8۱6۵۱88۵ 196 ناه 
6 0۲ 5۱۵۵0۲۲ ۲06۱۲ ۱۷۷۵۴۵۵۲ 0۲ کنااجای 196 صعع‌ساع صمتاعع‌صصهع 2 ععکااماحاوم 
0 ععااااداوعطا اهتعمی عطاووج اععام۳م 6۱۲ 20 6۱۷۲۵886 6ص ۵۴ ۵۳۵66۳۷۵۵0۱ 
۰ ۱۲۵۲۱۱۵۲ 


5. 

۵/۳۶ ۱۵۷۵۱ ۸۲۱6۵۳0۲65 1 6۵۵860 صععه فقط موعنصا66۵6 ,ناک 0۳666۱ 106 ۱۱ 
200)ساز و جاهنام۳۵ظ۲ ,2۵۵۲۵88 6 منا۴۵۱۴۵۱۵ ۵9 0عقوه ع208206 6۵8۲60 ماهنا۳۵ظ۲۳ 
0 6۱۷۲۵۱۳۲60 ۲6 0۷۵6 صا ۱۵6 0۱۲6۲۵۵ ظا 6۵۵۵۵۵۵ ۷۷۵۲06 0۲ 
6 ۱60۱۰( ۵۱۵۵8 ماحاعممتاج۱ع۲ ع10 0عاصعتاطعنط عقط ععناع۵۷ عط رطماباا۵۵ 


۸۰ 8 0 


۰ 4 2 ۲ )019 111601۲۷ 1۵۲۵1 
008:20.1001.1.74767387,1-3 (3 ام ۳ سب 2 0 ,2 ۲۷۵/۰ ,6 ۲۵۵۲ 
هم 2 1۷۱۵۳ 6 2021 ۵۷۱ 


1 ۸6660۲۵0 ۰ 26/08/2020 :8666۱۷60 4 | 
۵/6۶ ۸۱۴۸۱۲۱۸۵۵۳۵۲5 ۵2۵ صا 66۵۲6۵۲۵6 0۴ 50۷ ۸ 
۷5 01560۷۲۵ اه6۲۱۵۱ ۴۵۱۲۵۱۵۵5 ۵9 02860 


۵6۵۵۵۵ تااهصی] 7۵۳۳2 
۲۷ ۱۱۵83۲ 


(1 

3 06۵00۵6 ۵۷6۵ ۲۵50۵۱۲6۵5 آج۲نااو ۵۴ طمتاه‌بااعع0 166 20 عوصعامام۵۲۵ ]۴۳۱۷۱۲۵۱۳۵۲6۵۵ 
6۵ ۰ 2506616 01۴۲6۲6۱۲ 0۲ 50۷ ۲۳6۵ .6۲۵ 8۵۵6۲8 6 وا ععصهع صهعا)اصعاه 
۳۷۱۵۵۱۲۱۵6 ۵00 ععع‌صعاع5 اهاعمو ۵۲ علاعز] 6 ۱۷6 ومتاجآممعوج ۲۳66۱۲ 200 ۵۲۵۵/6/86 
0 ۱06۲6۵61082 طا 26اه ۵0ص عا۵ اه۵۵۲ص فص ۵ صمتاصعاج نام 0۲۵۷ 
0 رکهز56006۳ ۳۱6۲۲۵ .02۳02865 . اهامع6۲(۵8۵ ...۵۲ ما۲2 عطا. عصاکوع066۲ 
۱۱۱۵۲۵۲۷۲۵ 00ج عووباعض۱3 0۲ ۲۵۱6 اهاملنم ٩6‏ عتصممناصعاط باکز960۲ اهاصهه۱۱۵ ام 
06 20016۷6 ۲0 وج 50 96۲200عع ۵۵ 196 مه پانانمفصممعع( اوهمز ۲62602 
0 وا و6۵۵۵ مامما۳۵ص اهصعمصص۵هع ‏ ععصقصصه ‏ 280 06۷6/0۵۴8 
,6۵0۱01۵100 عطا مععساعه ممآاععصص9هع و عععو ]2 ۵۷۵۵6 . اهنتاعع 1۱۳۲6 
۴ 0اوصاصااع 6ص رقعو6ه ات5۵6 ظ ۱۷۷۵8۵۵۱ ۵۴ 6۵0۵۷۷۵۲۵۵۵ 200 068۲301100 
اه6۱۷۱۲۱۵۵۲۵69 طزس۱ 0عاجآهمعوج 0۱۳6۵۲۱۷ وا «ازادباوعوا 0ص صمتاهصاصصعکن 06۲عع 
۴ 6۵0۵۵۵066 ۱۵ ۵۵6 1۵ 020ص ناک ۵۳۵۵6 ۲8۵ .۵۳۵۵6۵ 
0 01082آباظ ۵/66۰ ۱۵۷۵۱ ۸۱۲۱۲۵۴۲65 862 و ۲۵۲۱۵۵۲۵۵ 2۳6 موعنطاصع0۲عم 
,0666۲101101 ۵۴ ۱6۷65 ۲۵22( عطا ۵ عافراح۸ ع۵ویامع‌واها احع‌تانن) و صوناها۲۵ز۴۵ 
۱ ماحصاعصهمااهاع . عطا .۵۵۱۵۲۵ . ۵ رطماهو2ا۵۵ . 280 1۳۲6۲۵۲۵۲۵108 
۲ ۲۸6۲ 0۴ 00۳۱۸۵۳66 1۳06 ۲۵۷۷۵۲۵6 1600600۷ و ۵80 صمنااعع0 60۷۱۲۵۵۴8۵۵8۵ 
۲ ۵۱۷۵۶ ۷۷۵۳۱۵۲۱ 2 ۲۳02۲ 1۱21 اکعووباء ععط۲۱۴01 ۲۳6 5۷6۲۵۴۰ اقطم۵۵۲۱2۲ و ظ ۱۷۱/۵۴۵۸۵۸ 
۷ ۷۵۱۵۵۱ 06۵۸۵۵۱ ۱0۸۲۵۲۵۱۵۷ ۲86 ,نام معه کقع۲م۵0 ما ۱۷۷۵۲۱۵ ۲۳6 ۵ ۱۵۵0۱ 
3 5 ۷۷/۵۱۵۱ 10 ۷۷۵۲۱۵ 106 ۵۴ صهتاهاع۵۵۵۲]6 1۳6 ۵00 ۷۷۵۲۱۵ 106 0۲ ۲30۲16 96 200 
6 ۲ 1۵0 106 21 ۴۱۵0۱۷تاکنازدنا 2۳6 مععصه ۵ ۲6۵۲۵6۵ ما۱۷ ععوعع۵6 5۷۲۱۸۵۵۱۱6 
ووع۳۵۳۱ 1۵ ۱6۵ عقط رانا طا رکاطا 60ع۵ی احصمهااوص۵ ۵ ظ1 ۱۵۲۵۲۵۵ ۵۵۱۷۷۵۲ 
۰ ۱۵1۲۷۲۵۱ ۵۴ ومااهاتهامه 


8 ۲۳۷۱۲۵۲۳۲۱6۱ ۲6۵۴6۲۲6 رکاکاحص۸ ععیامع‌کزها اهعا0۲۲ رطهیناهم۴۵۲۲ :۱66۷۱۷۷۵۲۵6 
۲۵۳6۶ ,۸۸۱۱۱۲۱۲۵۱ 


۴6(۲6۱۱060 ۲ 

وه ۹: 

0 0۶ 62۵0 0۱600۲6 6۱۱۷۱۲۵۵۴۵۲6۵۵۲۵ کنا 20 ممآهآنام‌مم صقمانا طا 2۳۵۱۷۷۵۵ ۲۳6 
0 وج ره۲ناا۱6۵ .66۲۷ ۵۳۵860 16 ۵۴ 6۵9866۲86 کیام]56۲ ۵5 106 208008 کج 


۰ ,۱۱۵6۱۱۵0 ۵۲ روع ۱ آو۴۵۳۵۵0 رع۲نااهع۱ 200 ععوناع8طها ۴۳۵ طر 0628010216 ما6 .1 
(۵1۱۰۱۷۳۵۰۵6۰1۳ 6۵ 2۵۳۲.۰65۳۵6[11) 

,۱۵6۳۵0 ۵۲ اای۷۵ل۱ تعسا۴۵۳00 رع۲نااج/عانا 80ج عقوباع۱۵98 ۴۲۵8۵۲ ۵۲ ۳۳۵۲۵85۵۲ 9۲هاعاوی۸ .2 * 
(۵۰۲ ۱۷۳۴۵۰ 6۵] ۱۱686۲۳۱3۹2۵۲ :۵۲نا عصن۵0 6۵۵۲۲۵5۵۵9 ۱۳۵۱۰ 


مدای اه چانعه‌ضآ 


۶۱۵۲۵ 11160۳۲ ۲۱ (8 


)۴6۵۴۵۵۲ ۸۵۵۱ 6۵2/(( 


2 ,2 .۷۵0۱ ,6 ۷۵۵۲ 
2 ۴ 8 2021 ۲۵۱۱ 
(5601۱0۱۵۱۱۷ 0عصعنامایب۴) 


5 ۲56با560ز اهآاز0۳ 6 صهباهاع۳ز۴۵ و۵ 0عکوه 6۵۸6 6 زصهط۴تم۸ و62 صا مصعتصاعآمعع ۵۴ ناک ۸۵ 
24 ی دا ام سس 2:17[ ۷132 ۶ ۱۵6۹۳۴8۵۴۵ تااهک] .7 


۵ 06۲۲۱۵2۶ 1۵ مم‌آ6۱ ۳۱۵۲۴۱۵۲ ۳۳۲۱۵8۵۵۳616۵1 680۳۴86۳6 ۲۲۵۲۵ 
57 و 2 ۴:۱53169 


اوبنامع0۵۴6 ۵۲ عع5 196 ۲م کتفراحصه هر :عصمآ۳۵۲6۵۵ ۱۵۲۵۵۳۵۲6۵ ۲۳۳۲۵۵ ۱۸6 06۵۳066۵1 086 ,۱0۷۵ 
۵۱-۵ 5۵۷/۵۱۱ 10 ۱۷۵]۵۵۳۵۲5 
8-0 یرومم ام و7 00 0 ۴ 0 ۱۷13 6۰ رماکع18 )621 :5 


٩6۳۲۷۵۲ 200 ۲۱۱۶ 8۲۵06۲ ۱20 ۳‏ عص ۵۴ ۳5۵۷ 19 ۵۴ 6۵09۵ صهاوعه] ۸۵ 
11-3 یو مسا :لا 0660 ۵۰ را 538 ۸۵۰ ر6 ۱۲۵00 ۲ ۲هظ .۸ 


5 ۱6 ۵0۳00 ۵۳۷۱۶ ,5۱۵۳0011 ,۸2۵۲ 1 ی‌آاهطاع۸ ۲۱۱۵۵۵۲۱۷۵ ۵۴ عباوااز0 ۸۵ 
14-6 رورم موم 6 ۱۷۱۵085/7 ۱۷۱۰ 20۴86002 اعععز۱)3۵ ۶۰ 


۳6( (۱ 06۵۲۵616۲ ۵۴ ۲۷۵۵5 ۱۱۵۸۷ ۵0۴ ۴۳۵۸۵۲۵۵96۵ 106 19 ۷۱۵۷۸ امهی‌آامعاجز0 106 ۵۲ 80۱ 106 
۵ ۱۷۷۵۵۵۶۴ ۲۱6 ۵۴ ۳۵۴۵۱۵۳ ۷۵۵۵۳۱۵۱ 7۲۳6 :5۲۱۵۱۷ وج ۱۱۵۷۵۱ 
17-9 پم 0 ۱۷۱۵۳۴ 6۰ ر6۵688]8۲ ۸ ر۳32۵۷۵۳۵6۵۲66٩‏ .۵ ر8۵ آلادزه۱ 82۰ 


ا۵ا 20 ۵9 کتفوطم68۵ 2 طذ۱ کی‌تاه‌طاعع۸ وموز۳ظ 200 عع‌زماینک امع‌تانا0۵ 106 0۴ ۴۳۲۵۲۵6۳6۵ ۲1۳06 
20-22 موم موم مس .1 [] 08113 6201810 ۷ ۱۷۲۰ ر21866 ۲۱۰ راب۴۵ 8۵2۵66 ۱۷۰ 


5 821۳۲۱۴۶ 0ج 6 آعهع۳۱ ۵۴ یک ۸ :۱۵۷6۱ 896 وا ککع‌صفیاهآمکو۵ع-]561 
2 2( 2 دا مس :۶ 58800 ۷۶ ٩۲86‏ تصاع‌ععم۲۱ ۱۰ 


٩۱6۵6۱۳۲۶۱ 5‏ ابا وم عاعوطام۴۴ وج تسا امصعها۷ حز نجل ع۲ا ۵۲ عباوتانت 896 ۵90 صمآام۱0۲6۲۵۲6 
26-28 ...1 7 8] ۵۱۵۵861 0۵۲ 6۰ روم۵با۱۵ ۲۰ ر820 ت0مصصصه۱/۵6 ۸۱۰ رونط5306۲۳ .2 


۵ 200 عومتامبا۱0۵0 عا مهصز۵۵۷6)9 عصوکنمج‌طعع۱۷۱ عطع گم کرادم صظر :جاعصصصعه همه 6۵/6 0۳ ک‌تا۳۵6 1۳06 
29-1 ...68 5 11/1۶ 


0560 ۴۵۲۵ 200 ۵۲6۵۴۵۵۱۲۵۷ عزب۲ ما طعج۵ع۲مم۸ اهع۱۷۱۷۲6۵۱۵۵1 ۸ :061۳ 215 ۵۲ 50۳۷ ۱/165 106 
۲۵5۲-۱۷۳۱۵13 


32-4 هگ سس ۴۶۵۳36۲ 


6 ما۵۵ ام ۸ :رحناجع؟ ما صمتعیااا ع رعصاصنصوک ۴۳ 5 عیامت عجخا۲۷۱6 
505 اعآ۲۳6۵۳۵1 ۳6۲۵۲۵0 96166160 ما ۲۳۵۵۲۷ ۳۱۵۲ 0۲ 8666۵0100 
35-7 ممومممومممم مم مرا ۶:71:11 ۷۰۵3۴8 ۵6۵۵6۷۵۱۲۵ 2با۲۵ سمل ۴۰ 


۳0۳/۳ 

9 
ش++2؟ 

صهانی ۵۲ جانجه۲نصآ 


] 16۲۵۲ 1116017 0 
۳) 017 
)6۵۲۳۸۵۲ ۸۵0۵ ۳۵2۵۸۰۸ 


72 ,۷۵۱.2 ,6 ۷6۵۵۲ 
2 ۲ » 2021 ۲۵۱۱ 
(۷ااجباصصوتجصعک 0عصعنامایدع) 


صجانیام اه پحاتوع ولا 6۵868۵881۲۵۰ 
۱۸۲۵۵۷ ۸۵۱۱۲۵2۵ ۵۲۰ :01۳۵۵۲۵۲ ۱۷۱۵۱28188 
۵2 ۸۳۴۱۵۵ ۵۲۰ :]۴20۱۵۵۲-۱6۳6 


:0 ۴0۱10۲121۱ 
(صوانبای گم هلا اهنا 6۵8۵۵۲217۷6 ۵۴ ۲مکعع۳۳۵۲ ۸۶5۵61216) 6۲۵۱۷۵1 6۵۳2۵0 2۲۰ 
(مططو۱۱۵ ۵ تیه باتک۴۵۳0 ره۲نطجهنا 200 عومناوطها مهتععظ ۵۴ ۲مکعع۳۲۵۴) ۴۵۵۵۳ ۱۵۲۴8۵۵۵ 2۲۰ 
ز۱۱۷۵۵ هخا رعبااهعنا 0ص عومناع‌دها وهآوع ۵۲ ۳۳۵۲۵65۵۲) ۳۱۵۹5۵۴ ۱۷۱۵۲۷۵۲۳۱ ۱2۲۰ 
(طداذبای ۵۴ و۱۱۵۷ رباج عنا 200 عووباعطها طوتو۴ع۴ ۵۴ ۳۳۵۴6۶50۲ ۸۶5۵061216) ۱۱۱۱۵0۵۷۷ ۸۵۱۱۲۵2۵ 2۲۰ 
(حانوع۱9۷ تاحاعهع8 0تصاوطگ رع۲بتاهعنا 20 ععمنودها طکناعطع ۵۴ ۲مععه۴۳۵۲ عاوتمهععه) طواصیام‌زولا زلم ۸۵۸9۱۲ 0۲ 
(۱۳۷۱۴۵ رونام ۵۴ بطاوه نصا رهبااه ۱۲۵ 6۵88۵۵۲۵1۷۵ ۵۴ ۲مکعع۳۲۵۴) ۵۳۲۵16۳ طا۲عهل ۱0۲۰ 
(وهازبام ۵۴ بطزوهصل۱ متا 200 ععدناوطها ۵۱ز۳6۳۵ ۵۴ 0۲ککع۳۳۵۲) ۳۵21 ۸۸۴۵۵0 2۲۰ 
(ودانبام ۵۴ بهزوع زجلا رع۲نع اهنا 90ج عووناومها م۴6۳5 ۵۴ ۳۳۵۴۵550۲) ۳62۵۷۵۲ ۱۱۵۵۲۲۵۲۱۱ 2۲۰ 
(ز۱۱۷6۴۵ ۸۵۳۲ ۲۵۳۳۵۲ ری‌آاوزناع‌طنا اه۲عصع6 ۵۴ ۳۳۵۴۵550۲ 16ومموعه) [000ز50 ۲۵۲2۵0 ۲2۲۰ 
(نهانیدی ۵۴ رحزونعنصلا رباج ‌عانا فص عومنووها دهتفاع ۵۴ ۲مکعع۴۳۵۲ ۸6۹۵6۵16) ۷۵۱۷56۵۲۵00۵۲ ۱۵26۲۱ ۱۷۱۵۳6۵۴۵۲۵۵۵ 2۲,۰ 


6 64 ناعوا ,3/18/60538 0۸9۵۵۵۲6۵ ۱۵۲۲6۲ صمتاعم۴8صمع فص ما عصن0عع۸۸ 


6۳۵0 ,کا۵ظ نا( ۸6۵۵06۳0۱6 ۵۲ ومتاویباا۳۷۵ 06 ۲۵۲ مماععآ6۵99۵) عا52 06 ۵۱ (14:06.2017) 
۰ ۱6۱۷۸۷۵0 ۵66۲-۲۵۷ 3 25 200۲60160 رد ۱0۰ ۳۵0 رک حصکه6 ۵0۳0 7۳600 


06۴ ۱۵:۵۵ :6وعمه۳۱۵8 6۵۳03۷۵0۲ طعمصناعج۱ ۱۵۲۰ :۵۱۴۵۵۵۵۲ ۱9۲۵۲8۵۱ 
2۷10-361۳ ۱32000۵ :۲-۱ ۲ ۱۵26۱۴۱ ۱۷۱۵۲۵۲۵۲۴۵۵۵ ۵۳۰ :606۵۴ ۱۲16۲۵۲۷ 

0 2۱20( 60۵00۵0 ۲۵۲2۵0۵ 0۲۰ :۴06۵۲ طعناعع 
0 ۱۱۵۲۵۲۵ ۵۲ دانهج۴ . :۸00۳55 6۳۵۷۵0۲ ۱۷۱6۱۵۵6۵ ۵۲۰ :606۵۲ 5616011616 
رطداانا6) ۵۲ ۱۱۷6۲۵۵ ریعآ۲۱۸۳۵۵ ۵۳۷۵۲۱ اناه‌عج۸ :صعآفع۵ 60۷۵۲ 
41635-988 :807 ۴۵0 ۱۲۵۲۰ ,8۵5 [۲وز50 ۳۱۵۵۱۵6 مها 280 عصاااععع۲۷0 
0(13-0)-(98+) ۴۵۱۷۰ 8 .۲۲۵۱ ککع۴۳ واآنا6 ۵۲ ۱۱۵۱۷۵۲۵۲۵ :6۲صعنامابط 


۰ ۱0۱۲۵۲۴۵۵۲۱۵۵۵ ۲۵۱۱۵۷۱۵۶ .۲ صز 0ع«06ص۱ ع اازسا اه۳۵۲۱۵6۵۲ ۲۶ 


(1 ۳ 2 (3 ۳ 
3 86۳ 4 0 
5. 1۳ 6.510.1۳ 


ص۱۳۸ 
وب ۷( 
رنب ای 0ا0۵ 0۲ 


3۴1/ 
000 


۱55۱: 6 7 


کک۸۵۱۷ ع5بمع‌وزها ات0 6 طاویاهاه»نج۴ صم 0ععوه جاع‌/۲۵ 5 صهط۴امصه هعع ما صصکنصتصصعکص] آه نک هو 
2-4 یاقا اوواوا( مرگ ۱۱۱9 ورت2 ۳۸4۹ 


۵ ۶ ۱۵۱6۲۲۱۵۸2 1۵ ۳۱6۲۳۵۵۱۵۱۷6 ۳۳۳۱۵6۵۵۳16۵1 6302۳06۳6 ۲۲۵۲۲۱ هو 
ی زا کی 06000۱۳۳۳ و ی ت -. منت مه .۰ ۴۵۱۵۵ 


۴ 5۷5۲۵۲۱ 16 ۴ وآوا۸۵ م۸ :کو۵ ۳6۲6۵۵ ۱۱۵۲۵۵۳۵۵۲6۵1 ۲۳۳۵۵ ۵۱۵۵۵۱۸ 0۳6 ,۱0۷۵ هو 
09اعلا-اه 500۷۵۲ 1 ۱۱۵۲۵۵0۳0۵۲6 اوبتامععط6۵8 
8-10 بو مور م یمهم مو وم مرو میج ط ایو م یوج متام موی موی مم یمهم و م موم م ماما یوم :20771 [ 00 0 ۲۱۷3۳۲ ۱6۶ رماهعوه8 6۱0۱۷۳ 5 


۳ ۱3۳ 68۳۵۲۳۲ ۲۱5 3۳0 5۳2۲۳۷۵۲ 2 ۵۴ ۶5۵۳۷ ۳2 ۵۲ 6۵0۱۵ ۸۱۵6۵۲۱۵۱ هو 
.. آدا۱۱۱۱6۵ ۸۰ رن522 .۵ رتات 1۱۳۵۱۵ 5۵۲۵۲ .۸ 


0۳6۲6 606 0۳۵ ۳۵۳۷2 )50۵091 ,2۸2۵۲ ظ۱ 61168 ۵۸65۳ ۱۱6۵211۷۰ ۵۲ ۵۵ ۸ ه 
16 4 یروس :۵۲:۰0:۲۲ ۱/۵086 ۸۰ 20002 طاعاعوز۱۳۵ ۴۰ 


6 ۲ 0۴ ۲۲۷۵65 ۱۱۵۸ ۵۲ ۴۳۱6۲۵6۱۵ 1۳6 ظز ۷6۱ احعنهعاهآ0 1(6 ۵۴ ۲۵۱6 ۲۳6 وه 
۲ ۵ ۱۷۷۵۵۵6۲ ۶۱6 ه ۲۱۵۵ 0۵ 7۳6 :5۱۵۱۷ و6 ۱۱۵۷۵۱ ۲۴6۲5۱۲۱ 
9 یی ۱۵۳۵۱۱۹80 6۰ ر۱۵ 66۱ ۱۰ 5۳2۷۵۱6۵۲6۳ .۸ ر‌2 آلاوز۱۳۵ .۴8 


و 529۱۵ مه عنعه‌۵ 6۱ 2 طغس یناه اعع۸ 60۱( 200 ۲ععزمابک اه‌تانا0 106 0۲ ۲۱۳۱6۲۵6۲66 1۳ ه» 


20-22 ... 0 ۷52031002103 ۱۷۱۰ ر21266 .۲۱ ,۴۵۵۲۱۵۱ ۳۵2۵۵6 ۱۱۰ 


۵6 ۳۳۶۱ 0ج 6 ا۵ه۵ع۲۱ ۵۲ 50۷ ۸ :۱۱۵۷۵۱ 16 ۱ عععووباه6 5۲-00۳5 هو 
5 232 2 اس :2:1۲ 5۳380 ۷۰ را5۱۲ نصنه‌عع۲۱ ۱۰ 


9 ۱6۵6۱۳۶ اباد۴ صه عاقع‌طام 6۴8 اه طقس امصعه/۳ طا ماهلا کاا آه و0 6 200 ممآا۱۱۵۲۵۲۵ ه 
2۵8 :2۵۲۵8818 ۴۰ روم‌صب ۱۵ ۲۰ ر0ه8 هم ۱۵۳۵ ۱۱۰ رونطن506 .72 


2۳۱0 عواهم‌آتاا۱۱۲۲۵0 ۱۲6 ۵0۵۷6۲۱۵ ۱۷۱۵۵۲۱۵۲6۲6 6 ۵۲ عنعا۵ ۸۵ :ج6طرعها فصن اع/۵ 0۲ 1۳606۱ ه» 
29-1 ی او را 


6۵ 2۳74 6۲6۵۳۱۵۱۱۲۷ و۲۷ ۵ ۸۵۵۲۴۵۵60 اه ۱۱۷۳5۵۱0۵8۵ ۸۵ :۵6۵۳0 2۵15 ۵۲ 5۵۲۷ ۱۱66۱۳۱۵ ۲۳6 ه 
صعآ 0۳ ۳۵6۲-1۷۱۵۱۵۲ طه 0ععو 
32-4 و و ریات زع مات ۳] 


6 ۴ ۵۱۵۵۱۵ اه۵۳ ۸۵ :66۵۱۱۷ ۲0 صمونعی ۱۱۱ 6۵ رعصاصاصوقز ی نانیگ وعبام60 عجخاب۲ ه 
وه 5 ۲۳۵۵۲۵۲۲6۵۱ ۳6۲6۵0 86166160 ۱ ۲۳۵۵۳۷ ۳۱۵۲ ۵۲ 8666۵1۱۵9 
7 -ظ شک ۰:۲۰:۲۱ 6۳38۷ ۱ رقم آجینم۲ ۱۵ ۴۰ 


۱۷۷6۵516: ۷/۷/۱۸۸۸ ۰۳۱۵۵۵ ۰.0۱۷2۳ 


